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lisas su publicación, la Historia de la estética, de W. Tarkiewicz se ha convertido en 
hito único y difícilmente superable en su carácter de manual de esta disciplina. 
Presentado en tres volúmenes (La estética antigua, La estética medieval, La estética 
moderna) y traducido a todas las lenguas cultas del mundo, el texto es una sistemática 
presentación de los conceptos estéticos elaborados por el pensamiento europeo, de su 
esencia, de su evolución, de su desarrollo y de sus mutuas relaciones. La obra de 
Tatarkiewicz no se limita, sin embargo, a la estética general de los filósofos, sino que 
incluye también la estética de los teóricos del arte y de los artistas, en este caso no sólo 
la expresada en sus palabras, sino también la que puede ser deducida de sus obras. 
Novedad fundamental de este libro es la presentación de la colección de fuentes sobre 
las que se basa. Las historias publicadas hasta ahora, salvo pequeñas excepciones, no 
solían incluir textos originales. Tatarkiew1cz presenta, sin embargo, varios centenares 
de textos, en su versión original y en traducción realizada directamente. 

La Historia de la estética de Tatarkiewicz es ya un clásico del siglo xx apreciado tanto 
por la claridad de su exposición, como por la profundidad de sus análisis, que en todo 
instante reponden a la máxima de su autor: «siempre quiero precisar las nociones y 
aclarar las ideas, pero nunca guiar las mentes hacia un solo modo de pensar». 


Wladyslaw Tatarkiewicz 

(Varsovia, 1886-1980) pertenece a la generación excepcional de grandes espiritus 
humanistas del siglo xx caracterizados tanto por su agudeza intelectual, como por su 
fuerza moral. Hijo de un notable escultor, dejó pronto su país natal para continuar sus 
estudios en Europa occidental, realizando su tesis doctoral sobre los principios de la 
filosofía aristotélica. De vuelta a su país natal, fue profesor de filosofía y de estética en 
las principales universidades polacas, hasta que obtuvo la cátedra de Varsovia, como 
sucesor del notable profesor Poznan. 

Después de los sucesos de la segunda guerra mundial, fue elegido miembro del 
Comité internacional de estética, tomando parte desde entonces en todos los congre- 
sos internacionales de esta disciplina hasta el celebrado en Darmstad en 1976. 
Miembro de honor de numerosas instituciones internacionales de filosofía, sus publi- 
caciones de historia de esta disciplina y sus obras sobre estética han tenido verdade- 
ro éxito internacional. Conocedor de todos los estilos y de todas las épocas fue espe- 
cialmente un apasionadodel mundo clásico, al que dedicó profundose importantes 
estudios. Pocos meses antes de su muerte, apareció su último libro, Recuerdos, donde 
hacía repaso de su larga vida de profesor y filósofo. 
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Preámbulo 


En el siglo pasado, cuando se conocían relativamente pocas fuentes de estética 

antigua, se elaboraba atrevidamente la totalidad de su historia. Fue entonces cuando 
se escribieron la mayoría de los libros sobre estética y cuando nacieron las mejores . 
vbras concernientes a esta disciplina (Zimmermann, Vischer, Schasler, Bosanquet, 
Miller, Walter). En cambio en este siglo, cuando las fuentes fueron considerable- 
mente ampliadas y surgió gran cantidad de elaboraciones monográficas, son muy es- 
casos o casi han desaparecido los trabajos que abarquen la totalidad de la historia de 
la estética o, por lo menos, de algunas de sus etapas. En el siglo XX la historia 
de la estética europea fue elaborada una sola vez (por K. Gilbert y H. Kuhn) y ade- 
más en un libro destinado más a la lectura que al estudio. Otro trabajo —de Bacum- 
ler— quedó sin terminar. La amplia obra de De Bruyne no fue pensada como una 
historia completa de la estética Álega hasta el Renacimiento) y además es un libro 
poco accesible ya que está escrito en lengua flamenca. 
- — Enlo que respecta a la historia de lá estética antigua, para la cual se han reunido 
abundantes fuentes y se ha realizado multitud de trabajos preparatorios, no se hizo 
en nuestro siglo ninguna elaboración completa, salvo el tratado de K. Svoboda, un 
tratado muy bueno, pero, desgraciadamente, muy general. La última y la más deta- 
llada obra sobre estética, la de Walter, es del siglo pasado. Mejor elaborada está en 
cambio la estética de los siglos medievales y eso gracias al esfuerzo de un solo hom- 
bre, De Bruyne. 

El presente libro intenta emprender esa tarea tan olvidada por los investigado-' 
res: elaborar la totalidad de la historia de la estética europea. Áspira a ser una sis- 
temática presentación de los conceptos estéticos existentes en todas las etapas de su 
- evolución, su esencia, desarrollo y sus mutuas relaciones. Se procura cumplir esta 

tarea a pesar de ser conscientes de las dificultades que encierra, abarcándose en los 
dos primeros tomos la estética de la antigiledad y del medievo, que constituyen la 
mitad del trabajo desarrollado y atañen a lo que podríamos llamar la «vieja estéti- 
ca». La «nueva» estética se estudia en el tomo tercero de la obra. 

El presente trabajo cumple sus fines de manera algo distinta por lo menos en 
dos aspectos —de como lo solían hacer las obras anteriores que trataban sobre la 
historia de la estética. Primero, el tema a tratar ha sido ampliado. No se limita a la 
estética general de los filósofos sino que incluye también la más detallada estética 
de los teóricos del arte: la teoría de la poesía, de la música y de las artes plásticas. 
Asimismo, se toma en consideración la estética de los artistas, no sólo la expresada 
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en sus palabras sino también la que puede ser deducida de sus obras, por lo menos 
“en las creadas en los momentos más culminantes de la Historia. 

En segundo lugar, este trabajo trata de coordinar la presentación de la historia 
de la estética con una colección de fuentes sobre las cuales se basa. Los. compendios 
publicados hasta ahora, salvo pequeñas excepciones, no solían incluir textos origi- 
nales. Se presentaban sólo textos referentes a la historia de arte antiguo (Overbech), 
pero eran textos completamente distintos, no hay entre ellos ni uno que sea de im- 
portancia para la historia de la estética. Solamente serían de interés algunos de los 
textos compuestos por los medievalistas (Mortet-Deschamps, Gilmore Holt) con- 
cernientes a la historia del arte medieval. La Grande Antología Filosófica italiana con- 
tiene textos de la historia de la estética, tanto de la antigua como de la medieval, mas 
es tan solo una selección y se publica solamente en su traducción al italiano. La úni- 
ca amplia colección de textos que tratan de la. historia de la estética antigua se en- 
cuentra en la literatura soviética, editada por W. F, Asmus que publica, en traduc- 
ción al ruso, la totalidad o casi la totalidad de las obras de los principales estetas an- 
tiguos: Platón, Aristóteles, Horacio, un vasto fragmento de las Enéadas de Plotino, 
numerosos poemas de Homero y Aristófanes así como 33 fragmentos de obras de 
otros autores. Está por aparecer una antología de textos estéticos de la antigiedad 
en lengua alemana. Al juzgar por la información ona por el editor, el dr. 
J. Krúger, su trascendencia será tan pe como la de la antología soviética. El ma- 
yor experto en estética medieval, E. De Bruyne, tenía prevista una colección de tex- 
tos originales, pero —como escribe en la introducción a su obra— abandonó su 
proyecto. ) 

La colección de textos originales incluidos en este trabajo presenta dichos textos 
en su versión original y en traducción. Se presentan también textos de autores me- 
nos conocidos que, sin embargo, ocupan un puesto relevante en la historia del pen- 
samiento estético. Esta ampliación trae como consecuencia que el número de textos 
reunidos .en la Historia de la estética sea de varios centenares. En esta colección no 
se publican la totalidad de los tratados pertenecientes a la historia de la estética, sino 
las frases o fragmentos que de manera más breve y más clara formulan las ideas 
estéticas. . 

La aspiración del autor ha sido presentar una colección lo más completa posible, 
pero que no contuviera textos innecesarios. En la antigiedad y más aún en los si- 
glos medievales, algunas de las ideas estéticas, en especial las consideradas como las 
más importantes, fueron repetidas varias veces y por varios autores. Por esta razón, 
citar todos esos textos, incluso los de contenido más significativo, resultaría monó- 
tono € inútil. En vista de ello, el autor no sólo trató de encontrar antiguos textos 
de la historia de la estética, sino que también realizó una selección de ellos, una se- 
lección de las ideas mismas (las realmente importantes), así como de los escritores 
(los que fueron los primeros en expresar una idea y aquellos que lo hicieron de ma- 
nera más acertada). No fue tarea fácil y el autor se di por satisfecho con haber 
preparado el terreno para una futura y mejor elaboración de la historia de la estética. 

Al escribir el libro, el autor pensaba menos en proporcionar una lectura a los 
que se interesan por la estética que en ofrecerles una información lo más amplia po- 
sible, en la que puedan encontrar problemas de interés y soluciones útiles. Dado 

ue la información es muy abundante, el autor procuró darla de tal forma que sea 
facil servirse de ella y encontrar lo preciso. El libro está subdividido en pequeños 
fragmentos provistos de subtítulos. Asimismo están titulados los textos originales, 
cluyéaióie en cada tomo un índice onomástico. 

El autor no habría podido realizar su tarea si no hubiera sido por la ayuda de 
su esposa y de sus colegas, mostrándose particularmente agradecido por la valiosa 
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colaboración del profesor Wladyslaw Madyda. Sin su ayuda no hubiese sido posible 
la elaboración de los textos antiguos y su fijación filológica. En cuanto a otros pro- 
blemas específicos, el autor se sirvió de los consejos de numerosos colegas, filólogos 
clásicos y medievalistas, así como de la ayuda de las Cátedras de Filología Clásica 
de la Universidad Jaguellona de Cracovia y de la Universidad de Varsovia. También 
agradecemos la inapreciable cooperación de la Cátedra de Historia de Arquitectura 
y de Arte de la Politécnica de Varsovia y de los profesores encargados de la elabo- 
ración del Diccionario del Latín Medieval de la Academia de Ciencias Polaca de Cra- 
covia. Los índices han sido compuestos por los profesores de la Cátedra de Estética 
de la Universidad de Varsovia. : CN 

En la segunda edición (que difiere en algunos detalles de la primera y en la que 
se añaden cierta cantidad de textos originales), el autor ha aprovechado las valiosas 
observaciones del profesor H. Elzenberg. 


Introducción 


1. Estudios sobre la belleza y estudios sobre el arte. Al principio la estética avan- 
zaba por diversos caminos, dedicándose tanto a la teoría de la belleza como a la teo- 
ría del arte, tanto a la teoría de los objetos estéticos como a las experiencias estéti- 
cas, valiéndose unas veces de explicaciones y otras de preceptos. 

Se suele definir la estética como el estudio de la belleza. Sin embargo, algunos 
estetas, afirmando que el concepto de belleza es indefinido y ambiguo y que por lo 
tanto, no sirve para la ciencia, se orientan hacia el arte y definen la estética como 
un estudio del arte, Otros, que quieren tratar tanto de lo bello como del arte, sepa- 
ran estos campos ocupándose de ambos. 

Los dos conceptos, el de lo bello y el del arte, tienen indudablemente diferentes 
alcances. La belleza no sólo se halla en el arte y el arte no sólo aspira a la belleza. 
Ambos conceptos abarcan distintos problemas: la belleza tiene los suyos y el arte tam- 
bién. En algunos períodos de la historia no se percibía en absoluto ningún vínculo 
entre la belleza y el arte. Los antiguos se ocupaban tanto de la teoría de la belleza 
como de la ciencia del arte, pero las estudiaban por separado, pues no veían ningún 
fundamento para unirlas. 

No obstante, con el tiempo, de las discusiones sobre el arte surgieron tantos pen- 
samientos sobre la belleza, y tantos pensamientos sobre el arte nacieron de las re- 
flexiones sobre lo bello, que resulta imposible separarlos. Si la antigúedad desunió 
lo bello y el arte, los tiempos posteriores los acercaron interesándose, sobre todo, 
por la belleza artística y el aspecto estético del arte. El acercamiento de las dos dis- 
ciplinas es un rasgo característico de la historia de la estética. El esteta puede esco- 
ger los problemas y ocuparse de la belleza o del arte, pero la estética como totalidad 
abarca tanto los estudios de lo bello como los del arte, y por consiguiente podemos 
hablar de un dualismo. 

2. Estudio de la belleza y de las experiencias estéticas. Suele entenderse la esté- 
tica como un estudio del arte y de sus objetos, un estudio que comprende también 
reflexiones sobre experiencias estéticas. Incluso a aquellos que estaban convencidos 
de que el tema exclusivo de la estética era investigar la belleza objetiva, sus investi- 
gaciones les llevaron a cuestiones subjetivas. No hay ninguna cosa que un día al- 
guien no haya considerado bella, ni hay tampoco cosa alguna a la que alguien no 
haya negado en alguna ocasión su belleza. Para cada uno es bello todo o no lo es 
nada, según la actitud que se tome, sea ésta o no una actitud estética. Por lo tanto, 
muchos estetas llegaron finalmente a la convicción de que el concepto fundamental 
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de su ciencia no es la belleza, sino la actitud estética y la experiencia de lo bello, 
siendo la investigación que realizan una tarea correspondiente a la estética. Hay quie- 
nes se limitan a afirmar que la estética es un estudio exclusivo de la experiencia es- 
tética y que puede ser una ciencia siempre y cuando tenga carácter psicológico. Aun- 
que tal actitud es bastante problemática, en todo caso, es justo que en la estética, 
junto a cuestiones objetivas, haya sitio para tratar las experiencias subjetivas. Y si es 
así, la estética tendrá un segundo dualismo, igual de inevitable que el primero, por- 
que también en esta ocasión ambos grupos de problemas se unen, condicionan y 
complementan. 

ste dualismo de la estética puede expresarse también a través del contraste en- 
tre lo bello natural y lo bello artificial. La participación del hombre en la belleza es. 
diversa: en unos casos crea lo bello y el arte, en otros los valora. En unas ocasiones 
se trata de la participación del artista, en otras del receptor y crítico. La participa- 
ción del hombre en la belleza y en el arte es támbién, en unos casos, la participación 
del individuo, y en otros la de un grupo social; en parte constituye ún' tema de la 
psicología de la belleza y del arte, y en parte también, su sociología. 

3. Descripciones y normas de estética. Muchas obras que tratan de la estética 
son de carácter empírico, no hacen más que establecer y generalizar los hechos: des- 
criben las propiedades de las cosas que consideramos bellas y las observaciones que 
suscitan en nosotros. Otros libros sobre estética contienen no sólo estas afirmacio- 
nes sino también recomendaciones referentes a cómo se debe obrar para crear un 
arte válido y una verdadera belleza, y para evaluarlos debidamente. Junto con las 
observaciones del esteta contienen también postulados, es decir, además de las des- 
cripciones, las normas. Es éste ya un tercer dualismo. Tiene, en parte, carácter des- 
criptivo y registrador: registra los hechos, sean psicológicos, sociales o históricos. 
En otras palabras, la estética puede ser normativa además de descriptiva, 

Las investigaciones empíricas, sobre todo al seguir un buen método, pueden pro- 
porcionar en la estética, igual que en otras ciencias, resultados objetivos y umver- 
salmente válidos. Tales resultados los pueden proporcionar también las normás, 
siempre y cuando estén basadas sobre investigaciones empíricas. 

No obstante, el problema es que no siempre ocurre así. Los resultados emanan 
en parte de los postulados y no de las investigaciones de los gustos que prevalecen 
en un momento dado, en un ambiente y en un esteta determinado. Las investiga- 
ciones sirven para la teoría universal del arte mientras que las normas, por lo menos 
en parte, sirven para la política del arte, es decir, para defender una de las posibles 
maneras de su interpretación. Demócrito, al demostrar que la perspectiva cambia en 
los ojos del espectador la forma y el color del objeto, hizo una contribución a la 
teoría del arte, mientras que Platón, al exigir que el artista no tomase en cuenta la 
perspectiva y presentase las cosas como son y no como las vemos, practicó la polí- 
tica del arte. En otras palabras, las enunciaciones de la estética son expresión o del 
conocimiento o del gusto. 

4. Los hechos y las explicaciones. La estética, igual que cada ciencia, procura, 
sobre todo, establecer las propiedades de las cosas que Ea: cuáles son las pro- 
piedades de la belleza, cuáles las del arte, cómo la belleza afecta a la gente, cómo 
nace el arte y cómo se desarrolla. Pero trata también de explicar estas propiedades: 
por qué la belleza afecta de cierta manera, por qué surgió el arte y por qué tiene 
esas formas y no otras. La estética explica la influencia de la belleza psicológicamen- 
te y, a veces, fisiológicamente; las formas del arte las explica históricamente y a ve- 
ces sociológicamente. Aristóteles, al afirmar que las cosas son bellas cuando tienen 
el tamaño adecuado, pretendió estáblecer un hecho cierto. Y lo SpIe diciendo que 
las cosas pueden gustar sólo cuando se dejan abarcar con una sola mirada. Al afir- 
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mar que el arte es intuición, Aristóteles estableció (acertada o no acertadamente) 
otro hecho, y lo explicó diciendo que en el hombre existe una tendencia natural ha- 
cia la imitación, En general la estética antigua se concentraba más en establecer los 
* hechos, mientras que la moderna pone más esfuerzo en explicarlos. No cabe duda 
de que en la estética encontramos este cuarto dualismo que, por cierto, es el más 
natural y propio de la gran mayoría de las ciencias. 
5. El arte y la literatura, La estética, igual que casi todas las ciencias, trata de 
- llegar a los enunciados más generales, pero también trata de penetrar en los parti- 
culares. Tiene por tanto dos aspectos, uno general y otro particular. Cada arte su- 
ministra a la estética el material para sus investigaciones sensoriales y como son ar- 
tes distintas, las teorías de la poesía, de la música y de las artes plásticas, se desarro- 
llan por distintos caminos. No sólo las diferencias sino también las oposiciones se- 
aran las artes plásticas de la poesía; las primeras son accesibles directamente para 
los sentidos mientras que la poesía se basa en simbolos lingúísticos. Es natural que 
las distintas teorías e ideas estéticas difieran entre sí, E que provienen de diferentes 
campos: unas de la literatura, otras de la estética en el sentido estricto de la palabra; 
unas interpretan el mundo de las imágenes sensoriales, otras el de los símbolos 
intelectuales. 
El esteta actúa conforme a sus preferencias, sigue en sus po rs uno u 
otro camino, y dedicándose preferentemente a la belleza o al arte, a los objetos o a 
las experiencias estéticas, ofrece Pri: o recomendaciones, trabaja en el cam- 
po de la psicología o de la sociología del arte, practica la teoría o la política estética, 
establece los hechos o los explica. En cambio el historiador, queriendo presentar el 
asado de su ciencia, debe investigar y abarcar todos estos campos. Y así,-uno de 
os fenómenos históricos esenciales es el cómo los conceptos del arte y de la belleza 
iban acercándose paso a paso, cómo los estudios de la belleza eran subsútuidos por. 
los estudios de las experiencias estéticas, cómo iban entrando en el campo de la es- 
tética los motivos psicológicos y sociológicos, cómo las descripciones iban suplan- 
tando las normas y las explicaciones interpretando los hechos. 


II 


6. El alcance de la historia de la estética, El historiador de la estética ha de ser- 
virse de varios medios. No es suficiente el estudiar los antiguos conceptos estéticos, 
el tomar sólo en consideración lo que llevaba el nombre de la estética, lo que per- 
tenecía a la desgajada disciplina estética que hablaba expresis verbis de la belleza del 
arte. Tampoco lo es el atenerse sólo a los enunciados pronunciados explícitamente. 
El historiador deberá tener en cuenta los gustos y costumbres vigentes en una época 
dada y las obras de arte nacidas en ella; tendrá que recurrir no sólo a la teoría sino 
también a la práctica, a las artes plásticas y a la música, a la poesía y a la oratoria. 


A) Sila historia de la estética abarcara únicamente lo que aparecía bajo tal nom- 
bre, hubiera empezado muy tarde porque, como es sabido, el término fue empleado 
por primera vez por A. Baumgarten en 1750. Empero las cuestiones mismas, bajo 
otro nombre, fueron discutidas mucho antes. El nombre no tiene importancia, in- 
cluso desde que se formó no todos se atenían a él. La gran obra estética de Kant, 
aunque medio siglo posterior a la de Baumgarten, se llama «la crítica del juicio», y 
el nombre de «estética» Kant lo aplicaba a algo completamente distinto: al hablar 
de la estética se refería a una parte de la teoría del conocimiento, a la teoría del es- 
pacio y del tiempo. 
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B) Si se tratara la historia de la estética como historia de una disciplina inde- 
pendiente, habría que empezarla tan sólo en el siglo XVIII y sería una historia breve 
que abarcaría apenas dos siglos. Sin embargo, antes de que surgiera una disciplina 
especial de la belleza se habló de ella, aunque dentro de los límites de otras disci- 

linas. En numerosas ocasiones los problemas de lo bello estaban fundidos con la 
ilosofía general, como, por ejemplo, lo hiciera Platón. Ni siquiera Aristóteles aisló 
la estética, aunque tanto hizo por ella, 

C)' Si en la historia de la estética se incluyeran sólo los pensamientos expuestos 
en tratados dedicados exclusivamente a lo bello, sería un criterio demasiado super- 
ficial de seleccionar el material y faltarían en la historia de la estética varios eslabo- 
nes importantes. No sabemos si los pitagóricos, que ejercieron una profunda in- 
fluencia en la historia de la estética, escribieron tratados sobre ella. Platón escribió 
un tratado sobre lo bello, pero sus ideas principales al respecto las presentó en otros 
trabajos. Aristóteles, por su parte, no escribió ningún tratado así, San Agustín sí es- 
cribió uno, pero se ha perdido. Tomás de Aquino no sólo no escribió ningún tra- 
tado sobre lo bello sino que no le dedicó ni un capítulo de sus escritos y, no obs- 
tante, en unas observaciones sueltas dijo más al respecto que otros en libros enteros 
dedicados al tema. 

Al reunir el material, la historia de la estética no puede guiarse por criterios ex- 
ternos, como el nombre o la disciplina científica de cuyas fuentes se sirve; ha de 
guiarse por los problemas y tomar en consideración todo pensamiento que se refiera 
a ellos y que utilice sus conceptos, aunque aparecieran bajo otros nombres y dentro 
de los fímites de otras disciplinas. Cuando lo haya hecho, resultará que la reflexión 
estética comenzó más de dos mil años antes de que se adoptara para ella un nombre 
especial y de que se declarase disciplina científica independiente. Ya en aquel enton- 
ces surgían cuestiones semejantes que incluso eran resueltas de manera parecida a la 
que más tarde tomaría el nombre de «estética». 

7. La historia de los conceptos y la historia de los nombres. D) Deseando pre- 
sentar el desarrollo del pensamiento humano sobre la belleza, el historiador no pue- 
de atenerse exclusivamente a la palabra «bello», ya que dicha concepción aparecía 
bajo distinta terminología, a veces sin emplear esta palabra. Especialmente en la es- 
tética antigua se habló más de la armonía, la ea 1 y la euritmia que de la be- 
lleza. Y viceversa: se empleaba la palabra «bello» aunque se trataba de algo distinto 
a como nosotros lo entendemos. En la antigiedad «bello» designaba más bien cua- 
lidades morales que estéticas. Del mismo modo, la palabra «arte» designaba todo pro- - 
ducto de habilidad manual, sin limitarse, de manera alguna, a las bellas artes. Es ne- 
cesario, por tanto que la historia de la estética tome en consideración también los 
pensamientos en los cuales la belleza no era llamada «belleza», ni el arte «arte». Sur- 

e así un nuevo dualismo al enfocar la historia de la estética: no es sólo una historia 
dé los conceptos de lo bello y del arte, sino también una historia de los nombres 
«bello» y «arte». Este dualismo también es inevitable, ya que el desarrollo de la es- 
tética consistía no sólo en la evolución de los conceptos sino también en la de lo 
nombres, y ambas evoluciones no se realizaron simultáneamente. 

$. La estética en la teoría y en la práctica. Si un historiador de la estética sacara 
sus informaciones exclusivamente de los estetas eruditos, no sería capaz de recons- 
truir plenamente lo que en el pasado se sabía y pensaba de la belleza y del arte, El 
historiador debe recurrir también a los artistas, tiene que recoger las ideas manifes- 


4 Se utiliza la ortografía de «symmetria» para señalar que no se trata de la simetría en el sentido ac- 
tual de la palabra sino de la simetría según la entendían los griegos, es decir, como conmensurabilidad. 
Véase pág. 30 y sig. 
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tadas no en los libros científicos, no por escrito, sino en los gustos, en la vox populi. 
No todos los pensamientos estéticos hallaron de inmediato una expresión verbal, y 
en cambio fueron expuestos en las obras de arte, en la forma, en el color y en el 
sonido, De las obras de arte se pueden extraer tesis estéticas que no están inscritas 
en ellas pero sí contenidas, ya que constituyen su punto de partida y su expresión. 

Ala historia de la estética ampliamente comprendida, pertenecen no sólo las afir- 
maciones pronunciadas explícitamente por los estetas, sino también las incluidas im- 
plícitamente en el gusto de la ¿poca y en las obras de arte. Pertenece a esta historia 
no sólo la teoría estética propiamente dicha, sino también la práctica artística que 
revela estas teorías. Algunas de las ideas estéticas del pasado, el historiador las pue- 
de leer simplemente en los manuscritos, y otras, en cambio, las tiene que descifrar 
de las obras de arte y de la literatura o incluso de las formas de la moda y de tas 
costumbres. Es un dualismo más de la estética y de su historia: la expresada explí- 
citamente y la contenida implícitamente en las obras de arte o en los gustos. 

Los avances de la estética fueron, en gran medida, obra de los filósofos estetas, 

ero también de psicólogos y sociólogos. Pero no sólo provenía de ellos, sino tam- 
ión de artistas y de poetas, de expertos y de críticos; ellós también revelaron más 
de una verdad referente al arte y a lo bello. Sus observaciones acerca de la poesía o 
la música, acerca de la pintura o la arquitectura, detalladas y personales en su ma- 

oría, condujeron al conocimiento de verdades generales pelcsentes a todo el arte y 
a belleza. : 

La historia de la estética, hasta ahora, se ha ocupado casi exclusivamente de las 
opiniones de los filósofos-estetas y de las teorías formuladas en general y explícita- 
mente. Tratándose de la antigúedad, la historia de la estética tomaba en cuenta las 
opiniones de Platón o de Aristóteles. ¿Y Plinio o Filóstrato? Se los incluía en la his- 
toria de la crítica artística y no de la estética. ¿Y Fidias? $e decía que pertenece a la 
historia del arte y no de la estética. ¿Y la actitud de los atenienses hacia el arte? Per- 
tenece a la historia de los gustos. No obstante, cuando Fidias consideró justo dar a 
una estatua, que había de ser colocada en lo alto, una cabeza desproporcionalmen- 
te grande y cuando los atenienses se opusieron a una estatua así, tanto Fidias como 
el pueblo ateniense tomaban una actitud frente a la misma cuestión estética que plan- 
teó Platón: ¿debe el arte tomar en consideración las leyes de la vista humana y cam- 
biar por ella las formas de la naturaleza? La actitud de los atenienses coincidía con 
la de Platón, mientras que Fidias opinaba lo contrario. Es natural que sus opiniones 
sean contrastadas con las de Platón y que ambas se encuentren en la historia de la 
estética. 

9. Historia expositiva e historia explicativa. Entre las ideas estéticas nacidas 
en los siglos pasados hay unas completamente obvias que se explican por sí solas, 
y hay otras que requieren una aclaración, que son comprensibles sólo para el que 
conoce las condiciones en las cuales surgieron, la psicología de los artistas, filósofos, 
entendidos, la actitud hacia el arte de la época, sus gustos y su régimen social. 

Muchas ideas estéticas que E directamente bajo la influencia de las condicio- 
nes sociales, económicas y políticas, bajo la influencia del sistema vigente, y la de 
los grupos sociales a los que pertenecían quienes las expresaban. La vida en la Roma 
de los Césares favoreció la formación de unos conceptos de la belleza y del arte 
distintos a los de la democracia ateniense, y eembil dicto a los surgidos en los 
nasterios medievales. En cambio, otros conceptos dependían de las condiciones 
sociales y políticas sólo indirectamente, mientras que había una dependencia más 
directa de h: ideologías y teorías filosóficas que reinaban en una época o en un am- 
biente. La estética del idealista Platón no se podía parecer a la relativista manera de 
pensar de los sofistas. Las opiniones estéticas se formulaban también bajo la influen- 
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cia del arte que los estetas veían a su alrededor, Los artistas solían depender de los 
estetas, mas también sucedía lo contrario: la teoría ejercía su influencia sobre la prác- 
tica artística, pero asimismo la práctica influía sobre la teoría. 

El esteta debe tomar en cuenta estas dependencias y, sobre todo, el historiador, 
al presentar el desarrollo de los conceptos estéticos, ha de recurrir más de una vez 
a la historia del sistema, de la filosofía y del arte. Esta tarea es necesaria a la par que 
difícil, ya que las dependencias entre la teoría estética y el sistema, la filosofía y el 
arte, fueron no sólo diversas, sino también enmarañadas y a veces inesperadas y dis- 
cantes. La estérica de Platón, por ejemplo, revela dependencias tanto del sistema 
corrio de la filosofía del arte. Su evaluación del arte y su programa de educación es- 
tética se modelaron no en el sistema ateniense, en el cual nació y vivió, sino en el 
de la lejana Esparta, Su concepto de la belleza dependía de la filosofía, pero en los 
años posteriores a su creación dependió no tanto de su propia filosofía de las Ideas 
como de la filosofía pitagórica del número. Su ideal del arte se basaba en el arte grie- 
go, pero no el de su época, sino el de la arcaica, ya lejana y pasada. 

10. Historia de los descubrimientos e historia de los conceptos vigentes. Al his- 
toriador de la estética le interesa sobre todo el desarrollo y avance de las concepcio- 
nes sobre la belleza y el arte, la formación de conceptos, A cristalización de opinio- 
nes acerca de lo bello y del arte, acerca de la creación y las experiencias artísticas. 
Quiere establecer cuándo, dónde, en qué condiciones y gracias a quién surgieron di- 
chos conceptos y opiniones. Al ocuparse de la estética antigua, el historiador quiere 
saber quién y cuándo definió por pame vez el concepto de lo bello y del arte, 
quién fue el primero en separar la belleza estética de la moral, y las bellas artes de 
la artesanía, quién fue el primero en introducir el concepto de idea artística, y quién 
el de la imaginación creativa y del sentido estético. Me 

Sin embargo, para el historiador de la estética es importante establecer cuáles en- 
tre las ideas y teorías descubiertas por los estetas encontraron respuesta y recono- 
cimiento, y cuáles fueron universalmente aceptadas e influyeron en la mentalidad de 
todos. Lo importante es que no sólo los pensadores, sino los griegos en general, no 
consideraron durante mucho tiempo la poesía un arte; el pueblo no veía ninguna se- 
mejanza ni relación entre las artes plásticas y la música. En las artes se hacía más 
hincapié sobre las reglas que sobre la libre creación del artista; el pueblo en general 
veía en el ártista al que conoce la verdad de la existencia. 

Esta dualidad de los intereses del historiador conduce a que la historia de la es- 
tética se desarrolle en dos direcciones: por una parte es la historia de los descubri- 
mientos y del progreso del pensamiento estético; q atra, es la historia de cómo 
esos conceptos y opiniones estéticas fueron aceptados por el pueblo y rigieron a lo 
largo de los siglos. 

La estética ha tenido y continúa teniendo diversos caminos, y todos ellos los ha 
de seguir la historia. 


Kn 


11. Principios de la bistoria de la estética. ¿Cuándo empieza la historia de la es- 
tética? Si entendemos el término en su acepción más amplia, que abarca la estética 
implícita en las obras de arte, entonces sus orígenes se pierden en las tinieblas de la 
historia más remota. Es imposible fijarlos de otro modo que arbitrariamente, mar- 
cando un punto en el curso de su desarrollo, y desde este punto iniciar el trabajo 
de investigación. Es lo que se ha hecho en la presente historia. Limitando conscien- 
temente el campo de nuestro estudio, empezamos la historia de la estética en Euro- 
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pa o, más especificamente, en Grecia, Fuera dé Europa, en el Oriente y especial- 
mente en Egipto, existió probablemente no sólo una estética implícita, sino también 
otra estética lormulad explícitamente, aunque pertenecía a otro ciclo de desarrollo * 
histórico. 

Sin incluir la estética éxtraeuropea, en la presente historia se indicarán las rela- 
ciones y dependencias entre la estética europea y extracuropea. Conviene, por lo tan- 
to, señalar que el primer contacto tuvo lugar a principios de la historia de la estética. 

12. Egipto y Grecia. Diodoro de Sicilia * escribe que los egipcios pretendían que 
Jos escultores griegos eran alumnos suyos, Citaban como discípulos a dos hermanos 
escultores del período primitivo que fabian esculpido la estatua de Apolo para la 

"isla de Samos. Los dos artistas se repartieron el Sibao (como solían hacerlo a veces 
los escultores egipcios) y uno'hizo su parte en Samos mientras que el otro trabajó 
en Efeso. A pesar de ello, ambas partes se ajustaban tan perfectamente que parecían 
obra de un mismo artista. Tal resultado sólo fue posible gracias a cierto método de 
trabajo que consistía en que el artista egipcio poseía un esquema de líneas y pro- 

orciones detalladamente determinado que aplicaba sin cambio alguno. El cuerpo 
iman lo dividía en 21 partes y un cuarto, y conforme a este módulo realizaba 
cada parte del cuerpo. 

Diodoro llama este método xataoxeuí, que en griego quiere decir construcción 
o fabricación. Asimismo Diodoro afirma que este método, muy divulgado en Egip- 
to, «no es usado en Grecia». Los primeros escultores griegos, como aquellos artífi- 
ces del Apolo de Samos, se servían del método egipcio, pero es más significativo el 
hecho de que sus sucesores lo abandonaron. Abandonaron no sólo los cálculos y 
cánones, sino también los invariables esquemas, introduciendo de este modo un mé- 
todo distinto al egipcio y otra concepción del arte que implicaba otra estética. 

Los pueblos dei antiguo Oriente y particularmente los egipcios, poseían una con- 
cepción del arte perfecto y de proporciones adecuadas, según las cuales establecían 
sus cánones ? tanto en la arquitectura como en la escultura, No entendían el arte de 
la manera que nosotros hoy día consideramos la más sencilla y natural y que po- 
dríamos esperar en los albores de la historia. A juzgar por los monumentos que se 
conservaron, los egipcios no prestaban particular atención a representar la realidad, 
a expresar sentimientos ni tampoco a proporcionar deleite a los espectadores. Rela- 
cionaban su arte más con la religión y con el más allá que con el mundo que les 
rodeaba. Pensaban reflejar la esencia de las cosas más que su aspecto. Anteponían 
las formas esquemáticas y geométricas a las formas vivas de su alrededor. Sólo los 
griegos, al apartarse del Oriente y encontrar su propio camino, plantearon esos de- 
signios al arte, iniciando así una época nueva. a 

La estética de los griegos halló su expresión más temprana en su arte. De forma 
verbal, la expresaron primero los poetas Homero y Hesíodo, opinando sobre los orí- 
genes, objetivos y sa de la poesía. Posteriormente, en el siglo VI o tal vez en el 
Y a.C., lo hicieron los estudinsos, sobre todo los pertenecientes a la escuela 
pitagórica. 

13. Períodos históricos de la estética. La estética europea iniciada por los anti- 
guos griegos se desarrolló y sigue desarrollándose hasta hoy día. Se desarrolló sin 
interrupciones, pero no sin momentos de auge y estancamientos, no sin vueltas y 


4 Diodoro de Sicilia, E, 98, 

? C.R. Lepsius, Denkmáler aus Agypten und Athiopien, 1897. ]. Lange, Billedkunstens Fremstilling 
ar menneskeskikhelsen i den oeldste Periode. Y. Schiffer, Von agypuscher Kunst, 1930, E. Panofsky, Die 
Entwicklung der Proportinoslebre en «Monatshefte fur Kunstwissenschaft», IV, 1921, pág. 188. E, lver- 
sen, Canon and Proportinos in Egyptian Art, London, 1955, E. C. Kielland, Geometry in Egypiian Ar, 
London, 1955, K. Michalowski, Kanon w architekturze egipskiej, 1956, 


15 


rupturas. Uno de los giros más violentos tuvo lugar tras la caída del Imperio Ro- 
mano, y otro más tarde en la época del Renacimiento. Estos dos giros —que alte- 
raron toda la cultura europea—, afectaron también a la estética y permiten dividir 
su historia en tres períodos: antiguo, medieval y moderno. Es una periodicidad vieja 
y comprobada. : 


BIBLIOGRAFÍA SOBRE HISTORIA DE LA ESTÉTICA 


R. Zimmermann, Geschichte der Ásthetik als philosophischer Wissenschaft, 1858. M. Schas- 
ler, Kritische der Ástbetik, 1872. B. Bosanquet, A History of Aesthetics, 3 ed., 1910 (las tres 
publicaciones son del siglo pasado y no podían tomar en consideración los puntos de vista 
más modernos ni las investigaciones particulares). B. Croce, Estetica como scienza dell'es- 
pressione, e linguistica generale, 3 ed., 1908 (la estética antigua y medieval, tratadas breve y 
superficialmente). E. É Carrit, Philosophies of Beawty, 1931 (extractos). A, Baeumler, Ás- 
thetik, en Handbuch der Philosophiz, L, 1934 (sin terminar). K. Gilbert y Kuhn, A History 
of Aestbetics, 1939. E. De Bruyne, Geschiedenis van de Aesthetics, 5 tomos, 1951-1953 (hasta 
el Renacimiento). , , 

Los trabajos generales sobre la historia de la filosofía, incluso los más amplios, propor- 
cionan pocas o ninguna información sobre la estética. El último estudio sobre la totalidad de 
la historia de la estética, que presenta una imagen completa del estado actual del conocimien: 
to, es la obra colectiva italiana Momenti e problemi di storia dell'estetica, Marzorati, Milano, - 
1959, : 

De los trabajos sobre cuestiones particulares a lo largo de toda la historia, los más impor- 
tantes son: F. P. Chambers, Cycles of Taste, 1928. History of Taste, 1932. E. Cassirer, Eidos 
und Eidolon, 1924. E. eb í Idea, 1924, P. O. Kristeller, The Modern System of the Arts, 
en Antón of the History of Ideas), 1951. H. Read, fcon and Idea, 1954, 

istoria de la estética de la música: R. Scháfke, Geschichte der Musikásthetik in Umris- 
sen, 1934, También algunas historias de la música incluyen la historia de la estética musical: 
j. Combaricu, Histoire de la musique, 1, 1924, A, Einstein, A Short History of Music, 2 ed., 
1953. 


Historia de la estética de la poesía: G. Saintsbury, History of Criticism and Literary Tas- 
te, 3 tomos, 1902. ¿ 

Historia de la estética de las artes plásticas: L. Venturi, Storia della critica d'arte, 1945. 
Es anterior y está sin terminar el libro de A. Dresdner, Die Kunstkritik, tomo 1, 1915. La 
obra de J. Schlosser Die Kunstlitteratur, 1924, se limita, en principio, a los tiempos moder- 
nos, no obstante, contiene una introducción sobre textos artísticos medievales. 


TRABAJOS SOBRE HISTORIA DE LA ESTÉTICA ANTIGUA 


E. Múller, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 2 tomos, 1834-1837 (sigue sien- 
do un libro muy apreciado). J. Walter, Geschichte der Aesthetik im Altertum, 1893 (más que 
una historia es monografía de los tres principales estetas griegos). K. Svoboda, Vjvoj antiché 
estetiky, 1926 (un breve esbozo). W. Tacarkiewicz, Sztuka i poezja, rozdzial 2 dziejów es” 
tetyki starozytnej. (El arte y la poesía, un capítulo de la historia de la estética antigua), en 
«Przeglad, Wspólczesny», 1938 y, en inglés, en «Studia Philosophica», Il, 1939, G. Mezzan- 
tini, L'estetica nel pensiero classico en Grande Antología Filosofica, l, 2, 1954, E. Utitz, Be- 
merkungen zur altgriechischen Kunsttbeorie, 1959 (antes, en versión más breve: Altgriechis- 
che Kunstibeorie als Einfúbrung in die europaische Ásthetik en «Wissenschaftliche Zeitchrift 
der Universitát Greifswald», VI, 1956/7. A. Plebe, Origini e problermi dell'estetica antica en 
Momenti e problem: di storia delPestetica, 1959, tomo 1, 1-80. 

Hay muchísimos trabajos monográficos sobre la estética de Aristóteles, muchos sobre la . 
de Platón, bastantes sobre la estética de Plotino; en cambio, hay más bien pocos dedicados a 
la estética de otros autores y otras corrientes, sobre todo en comparación con la gran canti- 
dad de estudios dedicados a disciplinas afines como la civilización antigua, la literatura, la mú- 
sica y las artes plásticas. 
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La estética antigua 


La estética antigua, que constituye el principio y la base de la historia de la es- 
tética europea, abarca casi mil años: empezó en el siglo Y o, quizá, ya en el siglo VI 
antes de J. C., y se desarrolló hasta el siglo HI de nuestra era. 

En su mayor parte fue obra de los griegos, al paco exclusivamente de ellos, 
aunque más tarde colaboraron también otros pueblos. Suele hacerse esta diferencia- 
ción al afirmar que al principio fue «helénica» y luego «helenística», lo cual permite 
dividir la estética antigua en períodos, distinguiendo el período helénico y el hele- 
nístico. El siglo 111 antes de J. C. constituye el límite entre ellos. 
su vez, en la estética helénica hay que distinguir dos fases: el período arcaico ' 

y el clásico. La era arcaica de la estética griega corresponde al siglo VI y principios 
del v, mientras que la clásica tiene su inicio hacia finales del Y antes de J. C. Al com- 
binar estas dos periodicidades, podemos hablar de tres períodos de la estética anti- 
gua: el arcaico, el clásico y el helenístico. 

El período clásico caba aún lejos de formular una teoría estética completa. Nos 
legó sólo algunas consideraciones e ideas, en su mayoría detalladas, referentes ex- 
clusivamente a la poesía y no al arte y la belleza en general. Podemos considerarlo 
como la prehistoria de la estética antigua. Tan sólo los dos períodos siguientes crea- 
ron la historia ale dicha. Incluso así reducida, la historia de ¡a estética an- 
tigua abarca ocho siglos. 
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I. La estética del período arcaico 


1, EL PERÍODO ARCAICO 


1. Las condiciones étnicas. Cuando aparecieron las primeras reflexiones estéti- 
cas de los griegos, su cultura no era una cultura joven; había sufrido ya largas y com- 
plejas vicisitudes. Dos mil años antes de Cristo florecieron en Creta una cultura y 
un arte llamados por el nombre del ej rey Minos, minoícos. Más tarde, en- 
tre los años 1600 y 1260, los «protohelenos», llegados a las tierras griegas del Norte, 
crearon una cultura nueva. Esta nueva cultura, donde se fundían las características 
de la sureña cultura minoica con la del Norte, tenía su centro en Micenas, en el Pe- 
loponeso, y se la denomina micénica. Su época más floreciente se sitúa en los años 
1400 a. C. En los siglos XIII-XI1 estaba ya en decadencia, incapaz de defenderse de 
la llegada de otras tribus nórdicas. Eran las tribus dóricas, que habían ocupado hasta 
entonces las regiones del Norte de Grecia y que bajo la presión de los ifrios, pro- 
venientes de las orillas del Danubio, iban avanzando hacia el Sur. Conquistaron la 
rica Micenas y, tras destruirla, impusieron su propio gobierno y su cultura. 

La época de la historia de Grecia desde la conquista de los dorios en el siglo XII 
hasta el siglo V, es llamada el período arcaico. Este se divide en dos fases: pa pri- 
mera dominaban aún las relaciones primitivas, mientras que en la otra, en los siglos 
VII, VI y principios del V, se fundaron los cimientos de la madura cultura griega, 
tanto la estatal como la científica y artística. Es en esta segunda tase donde podemos 
vislumbrar los gérmenes del pensamiento estético. 

Desde la conquista doria, Grecia fue habitada por diversas tribus: las que vivían 
allí antes de la invasión y las que realizaron la invasión. Las tribus anteriores, sobre 
todo la jónica, se retiraron parcialmente de la Península griega, estableciéndose en 
las islas cercanas y en las costas del Asia Menor, Pero también coexistían en Grecia 
territorios y estados jónicos y dóricos. Sus habitantes tenían no sólo origen, sino tam- 
bién historia diferentes. 

Entre los dorios y los jonios había diferencias no sólo étnicas y geográficas, sino 
también económicas, ideológicas y de sistemas políticos. Entre los dorios se man- 
tuvo el gobierno de la aristocracia, mientras que entre los jonios imperaba el régi- 
men democrático. Entre los primeros mandaban los militares; entre los segundos 

ronto empezaron a dominar los mercaderes. Los dorios estaban muy apegados a 
E tradición; los jonios, eran curiosos por toda novedad. Pronto entre los griegos sur- 
gieron dos variedades de cultura: la dórica y la jómica. Los jonios conservaron más 
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de la cultura micénica, dejándose influir por la cultura cretense y por los florecien- 
tes países orientales cerca de los cuales vivían. 

a dualidad de las dos culturas —dórica Y jónica— se mantuvo en Grecia du- 
rante bastante tiempo, manifestándose en su historia y, particularmente, en su arte 
y teoría del arte. La búsqueda por parte de los griegos de normas artísticas fijas y 
de invariables leyes de lo bello tenía su respaldo en la tradición dórica, mientras que 
la tradición jónica mostraba su predilección por la realidad viviente y por la per- 
cepción sensible. 

2. Las condiciones geográficas. La cultura de los griegos se desarrolló con ex- 
cepcional rapidez y sola or, lo cual se debe, por lo menos hasta cierto punto, a 
las favorables condiciones naturales de los territorios que habitaban, La situación 
geográfica de la península y de las islas, con su litoral quebrado y sus puertos acce- 
sibles, rodeados de mares apacibles, facilitaba los viajes, el comercio y el aprovecha- 
miento de las riquezas de otros países. El clima cálido y sano y la tierra fértil per- 
mitieron a los hombres dedicarse a la cultura, a la poesía y al arte, en vez de emplear 
todas sus energías en la lucha por la existencia y por las necesidades básicas, 

Por otra parte, la fertilidad y las riquezas naturales de la tierra, al ser suficientes, 
pero solamente suficientes, no permitían que los griegos se deleitasen con el bienes- 
tar ni que se adormecieran sus energías. Contribuyeron también al provechoso de- 
sarrollo del país su régimen social y político y, en particular, la división en peque- 
ños estados con varias ciudades que formaban numerosos centros de vida, trabajo 
y cultura, y que competían entre sí. 

Una influencia especial sobre la cultura artística de los griegos la pudo ejercer la 
uniforme y armoniosa naturaleza y sus paisajes, pudiendo haber contribuido a que 
la vista de los griegos se acostumbrara a la regularidad y armonía que tan conse- 
cuentemente aplicaron en el campo artístico. 

3. Las condiciones sociales. Á lo largo de los siglos, los griegos extendieron con- 
sideriblemente sus territorios; dominaron el Mar Mediterráneo, abarcando con sus 
colonias el espacio entre Asia y Gibraltar. Los jonios fundaron colonias en el Este, 
én el Asia Menor, mientras que en el Oeste, en Italia, en la así llamada Magna Gre- 
cia, lo hicieron los dorios. La dominación del Mediterráneo fue la causa de que los 
griegos dejaran de ser un pueblo a orillas del mar y se convirtieran en un pueblo de 
navegantes, lo cual tuvo sus consecuencias en el futuro. . 

Hasta el siglo VIL, Grecia fue principalmente un país agrícola con una pequeña 
industria; los griegos no fabricaban muchos productos, ya que se los suministraban 
del Oriente los fenicios. La situación cambió cuando llegaron a tener colonias. La 
producción aumentó cuando sus mercancías eran necesarias fuera de Grecia, en las 
colonias, y cuando desde las colonias encontraron su camino hacia Otras comarcas. 
El país poseía mineral de hierro, cobre y arcilla; numerosos rebaños suministraban 
la lana. Todo ello eran mercancías que tenían demanda y podían ser exportadas. La 
exportación de materias primas fue seguida por la exportación de productos manu- 
facturados, La coyuntura estimuló la industria: se desarrollaron la metalurgia, la ce- 
rámica y los tejidos, con centros industriales esparcidos por todo el país. La indus- 
tria, a su vez, desarrolló el comercio y los griegos se convirtieron en intermediarios, 
en mercaderes. Los centros comerciales se formaron tanto en las colonias jónicas, 
sobre todo en Mileto, como en la Grecia europea, especialmente en Corinto y, más 
tarde, en Atenas. . 

La navegación y el comercio no sólo aumentaban la riqueza de los griegos, 
sino también su conocimiento del mundo y sus aspiraciones; los ciudadanos de 
una península pequeña se transformaron en ciudadanos del mundo. Debido a que 
sus grandes habilitados se aunaron con sus también grandes aspiraciones, en este 
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pueblo Pequeño nacieron grandes creadores del arte y de la ciencia a un nivel 
mundial. o 

Los cambios económicos, acaecidos principalmente en los siglos VII y VI, traje- 
ron consigo transformaciones demográficas, sociales y políticas. Las ciudades, al con- 
vertirse en centros económicos, agrupaban no sólo a la población urbana, sino tam- 
bién, al pie de las acrópolis, la rural. No eran, sin embargo, centros grandes —in- 
cluso Corinto y Atenas, en el siglo VI, contaban con apenas 25.000 habitantes—, 
pero eran numerosos y competían entre sí. 

Cuando la industria y el comercio crearon una plutocracia adinerada, ésta se en- 
frentó con la aristocracia. Cayeron los reinos patriarcales basados en la nobleza, y 
surgieron primero el régimen timocrático y después el democrático. Este último se 
basaba no sólo sobre el pueblo y la plutocracia, sino también en la rica y culta aris- 
tocracia que supo adaptarse a las nuevas condiciones, De esta manera codo el pueblo 
pudo participar, y realmente participó, en la creación de la cultura griega. 

El régimen era democrático, pero esclavista. La esclavitud no sólo existía en Gre- 
cia, pero allí los esclavos eran numerosos, y en algunos casos superaban a los ciuda- 
danos libres, quienes estando exentos de todo trabajo físico, podían ocuparse en lo 
que les gustase, sobre todo en política, pero también en la ciencia, el arte y la 
literatura. 

4. Las creencias religiosas, Las condiciones de una vida discretamente próspera, 
medianamente industrializada, con un bienestar medio y con un sistema democrá- 
tico, pero con esclávos, se plasmaron en Grecia en los siglos VII y VI y dieron al 
mundo la siempre admirada cultura griega. Siglos de viajes y de comercio, de in- 
dustrialización y de democracia, alejaron considerablemente a Grecia de sus creen- 
cias primitivas, ecitodo surgir un pensamiento realista y temporal, en el cual la na- 
turaleza significaba más que el mundo sobrenatural. No obstante, en las creencias 
y gustos de los griegos, y a través de ellos también en su arte y en su ciencia, habían 
permanecido ciertas reliquias del pasado, secuelas de creencias anteriores. Junto a lo 
que era producto de una culta sociedad de industriales y mercaderes, avezados en 
los viajes, persistían los ecos regresivos de un oscuro pasado y de antiguas formas 
del pensamiento, perceptibles, sobre todo, en la religión, siendo éstos más intensos 
en la madre patria que en las colonias, alejadas de la tradición y de los lugares 
sagrados. 

La religión de los griegos no era homogénea. Su religión olímpica, que conoce- 
mos gracias a Homero, Hesíodo y a las estatuas de mármol, era ya producto de las 
nuevas relaciones, de los tiempos ilustrados. Fue una religión de patéticos y felices 
hombres-dioses, una religión humana y antropomórfica, llena de luz y de alegría, 
sin magia ni supersticiones, sin demonios ni secretos. El hombre vivía en ella con 
naturalidad y libertad, en un mundo claro, real y ordenado. 

No obstante, paralelamente, permanecía en las creencias del pueblo la lúgubre 
religión de los dioses subterráneos, propia de la población primitiva de Grecia. Por 
otra parte, desde el exterior, principalmente desde el Oriente, penetraba la miste- 
riosa, mística y esotérica religión Órfica y el culto a Dioniso, Una religión bárbara 
y demente que se manifestaba en misterios y bacanales, que rehuía el mundo y bus- 
caba la liberación. Ya en aquel entonces, en la religión de los griegos, surgieron dos 
corrientes: en una reinaba el orden, la claridad y la naturalidad y, en la otra el mis- 
terio. Fue en la primera donde se manifestaron los específicos rasgos griegos, lo que 
desde hace siglos es considerado como típicamente griego, 

La religión olímpica, humana y dúctil, dominé la poesía y las artes plásticas de 
los griegos, Durante mucho tiempo los poetas griegos glorificaron a los dioses olím- 
picos y los escultores esculpieron exclusivamente a los dioses, hasta que más tarde 
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decidieron esculpir también a los seres humanos. Esta religión impregnó el arte grie- 
go, y también al revés, su estética saturó esta religión. 

n cambio, la religión de los misterios se exteriorizó menos en el arte griego; 
en todo caso, era menos visible en su poesía y en las artes plásticas. No obstante, 
la música estaba al servicio de esta religión y por esa razón se la interpretaba según 
su espíritu. Peró, más que nada, la mística religión de los griegos se manifestó en su 
filosofía y, a través de ésta, en su estética. Mientras que una corriente de la estética 
temprana constituía una pon de la ilustración filosófica, la otra expresaba una 
filosofía místico-religiosa. Fue el primer antagonismo en la historia de la estética 
filosófica. As 

La filosofía que los griegos empezaron a practicar en el siglo VI a. C. tenía al 
principio un alcance limitado: los primeros filósofos se ocupaban de la naturaleza, 
y no de la teoría de lo bello y del arte. Fueron los poetas quienes se pronunciaron 
sobre estos temas, antes de que lo hicieran los filósofos. Sus observaciones y gene- 
ralizaciones estéticas eran modestas, pero importantes para la historia, ya que cons- 
tituyen una expresión de cómo los Fregos entendían la belleza en tiempos en los 
que aún no se pronunciaban sobre ella en forma de enunciados científicos, aunque 
ya poseían magníficas obras de arte. 


2. LOS PRINCIPIOS DE LA POESÍA 


a) La choreia 


1. La «triúnica choreia». Las informaciones sobre el primitivo carácter y es- 
tructura del arte griego son indirectas e hipotéticas. Se sabe, sin embargo, que eran 
diferentes a los de las épocas posteriores. Las artes estaban más vinculadas entre sí, 
no se separaban unas de otras, Prácticamente, los griegos empezaron ejerciendo sólo 
dos tipos de artes: uno era expresivo y el otro constructivo *, No obstante, cada 
uno de ellos se componía de varios elementos. El primero constaba, formando una 
unidad, de la poesía, la música y la danza, y el segundo conjunto abarcaba la arqui- 
tectura, la escultura y la pintura. 

La base del arte constructivo la constituía la arquitectura, con la cual, al levantar 
templos, colaboraban la escultura y la pintura, mientras que el arte expresivo se ba- 
saba en la danza, acompañada de palabras y sonidos musicales. La danza se fundía 
con la música y la poesía en una totalidad, formando un solo arte, la «triúnica cho- 
reia», como la llamó Tadeusz Zieliñski?. Este arte consistía en expresar los senti- 
mientos e instintos del hombre mediante sonidos y movimientos, mediante palabras, 
melodía y ritmo. El nombre de «choreia» subraya el papel esencial de la danza: vie- 
ne de xogós (choros), coro, que antes de significar canto colectivo denominaba la 
danza colectiva. ] 

2. Catarsis. Arístides Quintiliazno, un escritor tardío (siglos 11/111), dice sobre 
este arte primitivo de los griegos que era, más que nada, una expresión de senti- 
mientos: «Ya los antiguos sabían que el canto unos lo practican cuando están de 
buen ánimo, cuando experimentán placer y alegría, otros cuando están melancólicos 


* F. Nietzsche, Die Geburt der Tragódie aus dem Geiste der Musik, Leipzig, ed. Kroner, 1930. Nietzs- 
che observó con perspicacia la dualidad en el arte griego, pero la concibió como dos corrientes, dos ac- 
titudes hacia el arte, llamándolas: «apolínea» y «dionisíaca» mientras que, en realidad, se trataba, y sobre 
todo e los griegos, de dos artes, de dos diferentes tipos de artes. 

BT. Zieliñski, S. Srebrny, Literatura starolytriej Grecji epoki niepodlegloíci (La literatura de la Gre- 
cia antigua en la época de la independencia), 1, 1923. : 
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y tristes y Otros, en un estado de divina embriaguez o éxtasis religioso». En este 
arte, la gente desfogaba sus sentimientos con la esperanza de que el desfogue les pro- 

orcionara alivio, Arístides afirma que a un nivel de cultura inferior sólo los que 
Cailaban y cantaban experimentaban alivio y satisfacción a través de la danza, mien- 
tras que a un nivel intelectual más alto lo experimentaban también los que presen- 
ciaban la danza y el canto. 

El papel que más tarde correspondería al teatro y a la música, lo desempeñaba 
originalmente la danza; era el arte más importante, de Impacto más intenso, Las emo-- 
ciones que en el futuro experimentarían los espectadores y oyentes, a un nivel infe- 
rior de desarrollo las vivían los actores: los danzantes y los cantores. Estos, al prin- 
cipio, practicaban su arte dentro de los misterios y los ritos. Arístides añade que 
«las ofrendas dionisíacas Y otras semejantes tenían su justificación, ya que las danzas 
y cantos ejecutados en ellas producían un alivio». : 

El testimonio de Arístides es importante por varias razones. Señala que la pri- 
mitiva «choreia» de los griegos era de carácter expresivo, que más que formar cosas 
exteriorizaba los sentimientos, que era acción y no contemplación. Indica también 
que este arce unía la danza, la música y el canto, y que estaba vinculado con el culto 
y con los ritos, sobre todo los dionisíacos. Servía para apaciguar y aliviar los senti- 
mientos o, empleando el lenguaje de aquel entonces, para purificar las almas. La pu- 
rificación de los griegos la llamaban «katharsis» (xádago.s). Este término apareció 
pronto en relación con su arte y permaneció para siempre en su teoría del arte. 

3.  Mimesis, El primitivo arte expresivo Arístides lo denominó imitación, «mi- 
mesis» (u(pnors). Es el segundo término que apareció temprano y permaneció mu- 
cho tiempo en la estética de. los griegos, Pero si posteriormente significó la repre- 
sentación de la realidad por el arte, especialmente por. el teatro, la pintura y la es- 
cultura, en los principios de la cultura griega era aplicado a la danza y designaba 
algo muy distinto: la manifestación de sentimientos, el hecho de expresarse, la ex- 
teriorización de experiencias vividas mediante gestos, sonidos y palabras *. Esta fue 
su acepción primitiva, transformada posteriormente. Significaba imitación, pero en 
el sentido del actor y no del copista, El término no aparece aún en Homero ni He- 
síodo; surgió robablembnte primero en el culto dionisíaco, donde denominaba la 
mímica y las dels rituales de los sacerdotes. Todavía Platón y Estrabón aplicaban 
ese nombre a los misterios. En los himnos delios y para Píndaro la palabra «mime- 
sis» significaba danza. Y las primeras danzas, sobre todo las rituales, eran expresi- 
vas, no imitativas; no imitaban, sino que expresaban sentimientos. Con el tiempo, 
«mimeésis» pasó a significar el arte del actor. Más tarde la palabra fue aplicada a la 
música, y posteriormente a la poesía y a las artes plásticas. Fue entonces cuando su 
significado primitivo sufrió una transformación. : 

Las expresivas danzas de culto, que habían de proporcionar un desfogue de sen- 
timientos y la consiguiente purificación, no fueron una particularidad de la cultura 
griega, pues las conocen varios pueblos primitivos. Pero los griegos las practicaban 
incluso cuando ya habían alcanzado el cénit de su cultura ?; aún entonces ejercía 
la danza una gran influencia sobre el pueblo griego y constituía no sólo una ceremonia 
de.los sacerdotes, sino también un espectáculo para las masas. Originalmente, fue el 
arte ps de los griegos, que no poseían todavía una música independiente por 
sí sola, ejecutada sin gestos y movimientos. Tampoco tenían poesía. «En la Grecia 
antigua nunca existió poesía» “, afirma un investigador. Es decir, no existió nunca 


* H, Koller, Die Mimesis in der Antike. Dissertationes Bernenses, Berna 1954. 
? A. Delatte, Les conceptions de Penthousiasme chez les philosophes présocratiques, 1934. 
* T, Georgiades, Der griechische Rhythmus, 1949: «Alegriechische Dichtung hat es mie gegeben». 
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como un arte individual que opera sólo con el significado de las palabras, sin acom- 
pañamiento de movimientos y gestos. Tan sólo con él tiempo la música y la poesía 
se desarrollaron como artes independientes fuera de la «triúnica choreia», donde es- 
taban fundidos el movimiento, el gesto y la expresión. 

Sobre la base de este primitivo arte expresivo, se fundó la primera teoría. Los 
griegos antiguos interpretaban la poesía y la música en forma expresiva y emotiva. 
La «choreia», vinculada con el culto y la magia, facilitó posteriormente la tesis de 
que la poesía es el encantamiento. Fue también la «choreia» la que con su expresi- 
vidad dio una base para formar la primera teoría sobre el origen del arte, según la 
cual éste no es sino una expresión natural del hombre, siendo indispensable para él 
y constituyendo una manifestación de su naturaleza, El arte expresivo contribuyó 
también a que en la conciencia de los griegos se plasmara un dualismo entre la poe- 
sía y la música por una parte, y las artes plásticas por otra. Durante largo tiempo 
los griegos no percibían ninguna relación entre la poesía y las artes plásticas, ya que 
la poesía era para ellos una expresión, mientras que las artes plásticas no pensaban 


interpretarlas expresivamente. 


b) La música 


1. La relación entre la música y el culto. La música en Grecia se separó relati- 
vamente temprano de la «triúnica choreia» y ocupó su función de principal arte ex- 
resivo, la de expresar los sentimientos *, manteniendo al mismo tiempo sus víncu- 
ll con la religión y con el culto. De cultos a diversos dioses nacieron diversas for- 
mas de música: el peán era cantado en honor de Apolo; el ditirambo lo cantaban en 
coro durante las fiestas primaverales, en honor de Dioni: las prosodia se cantaban 
en las procesiones. La música tormaba parte de los misterios; el cantor Orfeo era 
considerado como el creador de la música y de los misterios. Los lazos que unían 
la música con la religión se mantuvieron aún cuando fue introducida en las fiestas 
leas públicas Y privadas. Se la trataba como un don especial de los dioses, atri- 
uyéndole cualidades y poderes mágicos. Se creía que el encantamiento (4oL5h) te- 
nía poder sobre el hombre, y que le privaba de la libertad de acción. Las sectas ór- 
ficas afirmaban que la enloquecedora música cultivada por ellos arrancaba, al menos 
temporalmente, el alma de sus lazos corporales. 

2. La relación entre la música y la danza. La música griega, incluso después de 
separarse de la «triúnica choreia», conservó sus vínculos con E danza. Los cantores 
del ditirambo, disfrazados de sátiros, eran a la vez danzantes. La palabra griega xo- 
peúewv (choreuein) tenía dos significados: danzar en grupo y cantar en grupo. La 
«orchestra» o sea, la parte del teatro donde se colocaban los cantores, viene de 
Soxnors [orchesis) danza. El cantor mismo tocaba la lira, y el coro lo acompañaba 

anzando. La danza griega tenía más de música que de danza en el sentido estricto 
de la palabra. Los movimientos de los brazos tenían la misma importancia que los 
de las piernas. Lo esencial en la danza, igual que en la música griega, era el ritmo, 
Era una danza sin maestría técnica, sin actuaciones solistas, sin vueltas ni giros vio- 
lentos, sin abrazos, sin mujeres, sin erotismo. Pero ya era un arte de expresión, igual 
que la música. 


* R. Westphal, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik, 1864. F. A. Gevaért, Histoire de la 
musique de Pantiquité, 2 tomos, 1875/1881. K. v. Jan, Musici anctores Graeci, 1895, H, Riemann, Hand- 
buch der Musikgeschichte, J. Combaricu, Histoire de la e I, 1924. Trabajos más modernos: R. P. 
vino e: Mode in Ancient Greek Music, 1936. H. Husman, Grundiagen der antiken und 


orientalischen Musikkultur, 1961, 
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3. La relación entre la música y la poesía. La primitiva música de los griegos es- 
caba siempre estrechamente vinculada con la poesía. No había otra poesía que la can- 
tada, ni tampoco otra música que la vocal; los instrumentos servían sólo como acom- 
pañamiento. El ditirambo, cantado por el coro al ritmo de un tetrámetro trocaico, 
era una forma tanto de la poesía como de la música. Arquíloco y Simónides eran 

oetas a la par que músicos; sus poemas eran cantados. En las Aa de Esquilo, 
as partes ccadás (uéAn, mele) eran más numerosas que las habladas (uérga, me- 
tra). Primitivamente, el canto ni siquiera tenía acompañamiento. Según Plutarco, el 
acompañamiento fue introducido por Arquíloco en el siglo VII. La música sin can- 
to fue un arte muy posterior; un solo de cítara fue una novedad en los juegos pí- 
ticos del año 588 a. fe y permaneció más bien como excepción; los griegos nunca 
desarrollaron una música instrumental como la moderna. Las leyes de la melodía 
eran dictadas por la voz humana, según afirma Abert ?, 

Los instrumentos griegos eran poco audibles, no muy sonoros y nada vistosos, co- 
sa comprensible si tomamos en cuenta que durante mucho tiempo servían sólo de acom- 
pañamiento, No ofrecían ningunas posibilidades de maestría, ni tampoco servían 
para composiciones complejas. Los griegos no utilizaban instrumentos fabricados 
de metal o de piel. Sus propios instrumentos nacionales eran sólo la lira y la cítara, 
que era una lira perfeccionada. Eran tan sencillos que cualquiera podía tocarlos. 

Del Oriente importaron los griegos los instrumentos de viento, sobre todo el «au- 
lós», parecido a la flautra. Este, en vez de sonidos aislados, no unidos entre sí, podía 
producir una melodía continua. Cuando fue introducido, los antiguos griegos reac- 
cionaron enérgicamente, considerándolo como un estímulo orgiástico. Ocupó el 
puesto principal en el culto a Dioniso, igual que la lira en el culto de Apolo, Ló 
empleaban en el drama y en la danza, igual que la lira acompañaba los sacrificios, 
las procesiones y la educación. Los dos instrumentos musicales mencionados eran 
para los griegos tan diferentes que no asociaban la música instrumental en úna sola 
noción. Todavía Aristóteles hacía una clara distinción entre la «citarística» y la 
«aulética». 

4. El ritmo. La música griega, sobre todo la de los tiempos arcaicos, era sencilla. 
El acompañamiento era siempre unísono; los griegos no ejecutaban dos melodías al 
mismo tiempo ni tampoco conocían la polifonía. No obstante, su sencillez no sig- - 
nificaba primitivismo ni se debía a ineptitud, sino a principios teóricos, es decir, a 
la teoría de consonancia (ovuporvla, symphonia). Los griegos creían que la conso- 
nancia entre los sonidos nace cuando éstos se compenetran hasta el punto que se 
hacen indistinguibles (cuando se funden «como el vino y la miel», como decían), lo 
cual ocurre, según su parecer, sólo cuando las relaciones entre los sonidos son de 
lo más sencillas. 

En su música, el ritmo dominaba sobre la melodía ?; había en ella menos melodía 
que en la música moderna, pero más ritmo. Según escribiría más tarde Dionisio de 
Halicarnaso, «las melodías alegran el oído, pero el ritmo lo anima». Esta supremacía 
del ritmo en la música griega se justifica, entre otras'razones, por el hecho de que 
estaba unida a la poesía y a la danza. 

5. El nomos. Los orígenes de la música griega se remontan a la era arcaica; los 
griegos los asociaban con la persona de Terpándio, que vivió en Esparta en el si- 
po vii. Su papel consiste en haber establecido las normas de la música. Así pues, 
os griegos veían los principios de la-música en el momento en que se establecieron 
sus normas fijas. Llamaron a la obra de Terpandro «el primer establecimiento de nor- 


* H. Abert, Die Lebr vom Etbos in der griechischen Musik, 1899, 
* H. Aberr, Die Stellung der Musik in der antiken Kultur en «Dic Antike», XI, 1926, pág. 136. 
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mas», mientras que la forma musical por él fijada (se basó, por cierto, en los anti- 
guos cantos litúrgicos) la denominaban nomos (vótos), es decir, ley, orden. El no- 
mos de Terpandro era una melodía monódica compuésta de siete partes; en cuatro 
ocasiones triunfó en Delfos antes de que se convirtiera en forma obligatoria, cons- 
tituyendo un esquema sobre el cual se adaptaban varios textos. Más tarde, Taletas 
de Gortiná introdujo ciertas modificaciones, Este último también vivió en Esparta 
Y: según Plutarco, realizó «la segunda enunciación de normas». Las normas cam- 

laron, pero la música griega ni entonces ni después dejó de estar sujeta a las nor- 
mas. Las observó más rigurosamente en los siglos de su pleno florecimiento, es de- 
cir, en el VI y V. El mismo nombre de «nomos», ley, implicaba que el arte musical 
en Grecia estaba regido por unas normas que eran obligatorias. Más tarde, el musi- 
cólogo griego Plutarco escribiría: «Lo más importante y apropiado en la música es 
guardar en todo una medida adecuada». 

Las normias eran uniformes, iguales para el compositor y el ejecutante, mas esta 
distinción moderna prácticamente no existía en la antigúiedad. El compositor estaba 
más limitado que en los tiempos modernos, mientras que el ejecutante tenía más l;- 
bertad. El compositor facilitaba sólo un esbozo de la obra, y el ejecutante lo com- 
plementaba; en cierto sentido ambos eran compositores. Sin embargo, la libertad de 
su composición quedaba limitada por las normas vigentes. 


c) La poesía 


1. La perfección. La gran poesía épica de los griegos nació probablemente en los 
siglos vit y Vit: la flíada en el VII y la Odisea en el VIL. Era la primera poesía es- 
crita en Europa, y al mismo tiempo de una perfección insuperable. No tenía ante- 
cedentes; se basaba en la tradición oral, aunque su forma final fue recogida por unos 
poetas geniales. A pesar de sus grandes semejanzas, son obras de dos personas: la 
Odisea refleja ideas posteriores y describe un ambiente más meridional, Igual que 
en la época siguiente Grecia dio varios genios de la tragedia, en aquel entonces en- 
gendró a dos poetas épicos geniales que luego ya no aparecerían durante siglos. De 
todos modos, al dar los primeros pasos en la reflexión estética, Grecia ya disponía 
de una gran poesía. 

Esta poesía pronto fue rodeada de una leyenda; sus creadores perdieron, en la con- 
ciencia de los griegos, sus rasgos individuales. El nombre de Homero significaba lo 
mismo que «poeta». Lo veneraban como a un semidios y consideraban su obra poé- 
tica como libros sagrados. Veían en su poesía no sólo el arte sino también la supre- 
ma sabiduría; esta convicción dejó huella en las primeras reflexiones de los griegos 
sobre la belleza y la poesía. También el carácter de la poesía homérica tuvo su re- 
flejo en las ideas estéticas de los griegos. La poesía no sólo estableció, sino que en 
gran medida contribuyó á la formación de la religión olímpica; estaba llena de mi- 
tos. Sus héroes eran tanto dioses como seres humanos. Pero en el mundo divino y 
mítico de la poesía homérica reinaba el orden; todo sucedía de una manera racional 
y natural. Los dioses no eran traumaturgos y su comportamiento era regido por la 
naturaleza más que por las fuerzas sobrenaturales. ' 

En la época en que se empezaba a reflexionar sobre la belleza y el arte, los griegos 
poseían ya una variada poesía. Junto a la homérica, tenían la poesía épica de Hesio- 
do, que glorificaba no tanto las proezas bélicas como la cienidas del trabajo. Dis- 
ponían también de la lírica de Arquíloco y de Anacreonte, de Safo y de Píndaro. Y 
en su género, esta poesía lírica casiigualaba en perfección a la épica de Homero. 
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La perfección de esa poesía temprana, que no tenía nada de primitiva ni de inge- 
nua o inhábil, es difícil de explicar salvo por el hecho de que era hereuera de una 
larga tradición y que los cantos vivían e iban perfeccionándose en la boca del pueblo 
antes de ser reelaborados por poetas profesionales. 

2. El carácter de Esta temprana e inesperada poesía de los griegos se ade- 
lantó a la prosa. En aquel entonces no tenían aún prosa literaria, e incluso los tra- 
tados filosóficos tenían forma de poemas. La poesía era cultivada junto con la mú- 

- sica, aún no se había.separado del todo de la «choreia» primitiva. Era algo más que 
un arte, estaba relacionada con la religión y con el culto; los cantos ear vincu- 
lados con las procesiones, ofrendas y ritos. Incluso los grandes epinicios de Pínda- 
ro, que loaban las hazañas deportivas, tenían un ambiente semi-religioso. 

Por estar vinculada con los ritos, la poesía griega era de carácter público, social, 
colectivo y estatal. Hasta los severos espartanos la consideraban, junto con la mú- 
sica, el canto y la danza, un elemento indispensable en las ceremonias públicas, y se 
preocupaban por su nivel artístico llevando a Esparta a los mejores artistas, La épica 
de Homero, tras ser introducida en los programas oficiales de las fiestas estatales en 
Esparta, Atenas y Otras ciudades, se convirtió en patrimonio común de todos los 
griegos. : 

La poesía de culto y de ritual estaba destinada a ser hablada y cantada, y no a 
una lectura individual. Esto se refería a toda la poesía. Incluso la lírica erótica no 
tenía un carácter de confidencia personal, sino que más bien era cantada en público 
en los banquetes. Las odas de Anacreonte eran cantadas en las cortes, y los cantos 
de Sato estaban destinados a los convites. 

La poesía, tanto la colectiva como la ritual, era una expresión de sentimientos y 
de fuerzas sociales más que de sentimientos personales. -Era utilizada como arma en 
la lucha social: algunos poetas pusieron sus obras al servicio de la nueva democra- 
cia, mientras que otros pretendían defender el pasado. Las elegías de Solón consti- 
tuían una poesía evidentemente política; la poesía de Hesíodo era una queja contra 
las injusticias sociales; la poesía lírica de Alceo se hacía eco de la lucha contra los 
tiranos y la de Teognis entrañaba una queja de la aristocracia que había perdido su 
posición. Su carácter ritual y público y sus vínculos con los problemas sociales, ha- 
cían que la poesía de aquel entonces tuviera una resonancia especial en el país. 

La temprana poesía griega comprendía elementos actuales íntimamente unidos, 
sin embargo, con el elemento de la anterioridad, heredado junto con la tradición 
oral que se remontaba a los tiempos arcaicos. Junto con los recuerdos del pasado, 
esta temprana poesía recogió los mitos que llegaron a constituir una parte conside- 
rable de su contenido. Pero lo antiguo, lejano y mítico producía un distanciamiento 
entre la poesía y el pueblo, les alejaba de los asuntos cotidianos, transportándoles a 
un mundo ideal. La llíada y la Odisea se hacían más distantes aún por el hecho de 
haber sido escritas en un lenguaje más bien artificial o, en todo caso, un lenguaje 

ue ya no se empleaba en la Grecia clásica; éste distanciamiento aumentaba más to- 
avía su patetismo y grandiosidad. l 

E Él documento y el modelo, Esta poesía de los griegos, arcaica pero perfecta, 
basada en la creación popular pero llena de maestría literaria, actual pero con el pa- 
tetismo de la distancia, lírica pero pública, constituye para el historiador de la esté- 
tica un documento de cómo se entendía el arte en una época que no había formu- 
lado explícitamente sus ideas estéticas. Y demuestra además, que dicha época, que 
estaba aún lejos de los conceptos de una poesía pura y del arte por el arte, concebía 
el arte como vinculado con la religión y con los mitos, coro un producto colectivo 
y público capaz de servir a los fines sociales, políticos.o vitales, pero a la vez como 
producto alejado de la vida, que hablaba a los hombres desde cierta distancia. 
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No obstante, para el eN estetas griegos esta poesía constituía un mode- 
lo que tenían en cuenta al formular las primeras ideas y definiciones de lo bello 
del arte. Por otro lado, se aprovechaban de este cda sólo parcialmente, perci- 
biendo mejor sus rasgos superficiales, sin darse cuenta de los más profundos. Esto 
ocurría incluso en las reflexiones sobre la poesía hechas por el propio poeta; él tam- 
poco sabía aún expresar explícitamente todo lo que había incluido en su poesía, 
Como si en aquellos siglos antiguos hubiese sido más fácil ser un buen poeta que 
un buen teórico de la estética. 

4. La forma normal de expresión. «Hubo una 0 —dice Plutarco— en la 
que los poemas, la poesía y los cantos constituían la forma normal de expresión». 
Las opiniones de Tácito y Varrón son parecidas a ésta. Es así como los antiguos en- 
tendían los orígenes de la poesía, de la música y de la danza; veían en ellas la forma 
primitiva y natural en que el hombre expresaba sentimientos. Pero llegó el tiempo 
en el que su posición y su función cambiaron. Á continuación dice Plutarco: '«Más 
tarde, cuando se produjo un cambio en la vida del hombre, en sus vicisitudes y na- 
turaleza, se abandonó lo sobrante, se quitaron de las cabezas los adornos dorados, 
se prescindió de los suaves vestidos de púrpura, se cortó el largo pelo y se quitó los 
coturnos, porque se había acostumbrado, y con razón, a jactarse de la sencillez y a 
ver en lo sencillo el mayor adorno, magnitud y esplendor. También el habla cambió 
su forma, y la prosa separó la verdad del mito». E 

Tal vez existió un tiempo en el que la poesía, la música y la danza eran «la for- 
ma normal de expresión», y tal vez fue en esa época cuando dichas artes habían sur- 
gido. Pero con el nacimiento de la teoría de la poesía, de la música y de la danza, 
y con el inicio de la estética antigua, aquel período llegó a su fin. 


3. LOS PRINCIPIOS DE LAS ARTES PLASTICAS 


Para los griegos, la arquitectura, pintura y escultura, artes afines entre sí, esta- 
ban bien distanciadas de la poesía de la música y de la danza. Sus funciones eran 
distintas: las primeras producían objetos para contemplar, mientras que las segun- 
das expresaban sentimientos. Las primeras eran contemplativas, las segundas expre- 
sivas. Aunque pertenecían al mismo pueblo y a la misma época, el historiador ad- 
vierte que, a pesar de todas las diferencias, tenían también rasgos comunes a los que 
los mismos griegos no prestaban atención alguna. 

|. La arquitectura. Los siglos VIII, Vil y VI, los mismos que dieron la gran poe- 
sía griega, crearon también una gran arquitectura que pronto, igual que la poesía de 
Homero, alcanzó la perfección. Era una perfección que Grecia poseía en el periodo 
arcaico y a la que los arquitectos modernos, renunciando a todas las formas creadas 
posteriormente, bien querrían volver. De este modo, los primeros griegos que em- 
pezaron a estudiar el arte y la belleza, tenían ante sus ojos una arquitectura perfecta, 
igual que una perfecta poesía. 

La arquitectura griega asumió ciertos elementos que provenían de fuera, sobre 
todo de Egipto (por ejemplo, fas columnas y columnatas) y también del Norte (por 
ejemplo, a tejado a dos aguas de los E A pesar de ello, en su totalidad, cons- 
tituía una creación original y homogénea, Al apartarse en un momento dado de las 
influencias extranjeras, la arquitectura se desarrolló exclusivamente conforme a su 
propia lógica; los griegos supieron mirarla como su propia obra. 

Asimismo, podían estar convencidos de que su arquitectura era una libre crea- 
ción suya, que la habían creado sin estar limitados ni siquiera por exigericias técni- ' 
cas ni por las propias del material empleado; que eran más bien ellos quienes deter- 
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minaban la técnica, y no al revés. Elaboraron la técnica que les era necesaria para 
alcanzar sus objetivos, y sobre todo dominaron técnicamente el arte de labrar la pie- 
dra. Ya en el siglo Vi pasaron de la madera y dela blanda caliza, utilizadas primi- 
tivamente, a las piedras preciosas y al mármol. Muy temprano fueron capaces de em- 
render obras de mayores dimensiones: el templo de Hera en la isla de Samos, de 
Bnales del siglo VI, era una enorme construcción de 133 columnas. 

Al igual que la poesía, su arquitectura estaba vinculada con la religión y el culto. 
Los esfuerzos de los arquitectos griegos de aquellos tiempos estaban dirigidos ex- 
clusivamente hacia la edificación de los templos, pues las casas de vivienda de en- 
tonces tenían un carácter utilitario y carecían de aspiraciones artísticas. 

2. La escultura. Aunque ya desempeñaba un papel importante, en la Grecia ar- 
caica no había alcanzado aún la perfección de la arquitectura, ni era tan indepen- 
diente, ni tan definitiva en sus formas. Sin embargo, ciertos rasgos característicos de 
la actitud de los griegos hacia el arte y la belleza se revelaron en ella, incluso más 
acentuados que en la arquitectura. 

La escultura también estaba vinculada con el culto. Se limitaba a las estatuas de 
los dioses y a la decoración de los templos, de sus frontones y metopas. Tan sólo 
más tarde los griegos empezaron a esculpir al hombre: primero sólo a los muertos 
y con el tiempo también a los personajes ilustres vivos, en especial a los vencedores 
de la lucha hbre y de los juegos olímpicos. Esta vinculación entre la escultura y la 
religión prueba que su carácter era más complejo de cuanto se hubiera podido es- 
perar de un arte primitivo. El artista no representaba el mundo de los hombres, sino 
el de los dioses. 

El culto griego era antropomórfico y así era también la escultura griega: repre- 
sentaba a los dioses en forma humana. denia a los dioses, pero reproducía al hom- 
bre, No había en ella naturaleza extrahumana, no había otras formas que las huma- 
nas, era una escultura antropocéntrica. 

Sin embargo, al representar al ser humano, no representaba a hombres indivi- 
duales. Las estatuas parecían tener un carácter general, no trataban de reflejar la per- 
sonalidad; la época de los retratos no había llegado aún. Los primeros escultores tra- 
taban los rostros de manera esquemática, ni siquiera intentaban conferirles una ex- 

resión. La expresión se la daban antes al cuerpo que al rostro. Al representar la 
Feuda humana se guiaban más por la imaginación geométrica que por la observación 
de la escultura orgánica de los cuerpos, por lo cual las formas humanas se transforma- 
ban, deformaban y geometrrizaban. Los cabellos y los pliegues de las ropas los com- 
ponían aún arcaicamente, en diseños orientales, sin preocuparse por su realismo. En 
todo ello no eran nada originales: los artistas griegos no inventaron ni las formas 
geométricas ni los temas sobrehumanos, ambas cosas las asumieron del Oriente, Tan 
sólo cuando renunciaron a esta influencia fue cuando empezaron a ser realmente 
ellos mismos. Pero hubo que esperar hasta el período clásico para que esto ocurriera. 

3. La consciente limitación. El temprano arte griego trataba siempre los mis- 
mos temas y empleaba siempre las mismas formas. No aspiraba a ser un arte varia- 
do, extraordinario ni novedoso. Tenía un número limitado de ternas, motivos ¡co- 
nográficos, esquemas de composición, formas decorativás y principales conceptos y 
soluciones. Los únicos edificios eran templos dotados de columnas, en los que sólo 
se permitían mínimas variaciones. No se sabía esculpir sino la desnuda figura mas- 
cullsa y la figura femenina con vestidura drapeada, tratadas siempre frontalmente y 
con una rígida simetría. Hasta un motivo tan sencillo como una cabeza vuelta a un 
lado o desviada de la línea vertical, no apareció antes del siglo Y. Los templos, a pe- 
sar de pertenecer a un esquema único, podían variar en las proporciones de sus ele- 
mentos, en la cantidad y altura de las columnas, en su espaciamiento, en las dimen- 
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siones de los intercolumnios y en un peso menor o mayor del entablamento. La es- 
cultura admitía variantes análogas. Sin embargo, la inflexible rigidez del arte ar- 
caico y sus estrechos límites tuvieron consecuencias positivas: el hecho de plantear- 
se varios artistas el mismo objetivo y servirse del mismo esquema causó la elabora- 
ción de la técnica necesaria y la dominación de la forma. 

4. Las normas del arte. Los artistas griegos no trataban su arte como objeto 
de inspiración e imaginación, sino de habi e y obediencia a unas normas genera- 
les. Por eso dieron al arte un carácter universal, impersonal y racional. La raciona- 
lidad entró de lleno en el concepto del arte adoptado en Grecia, y fue también acep- 
tada por los filósofos griegos. La racionalidad del arte, y el hecho de basarse en nor- 
mas, constituyen un elemento importante de la estética implícita en el arcáico arte 
griego, Eran normas firmes peto no apriorísticas. Especialmente en la arquitectura 
emanaban de las exigencias de la construcción: las columnas y el entablamento de 
los templos, los triglifos y metopas, tenían formas dictadas por las exigencias de la 
estética y por la naturaleza del material de construcción. 

A pesar de su universalidad y racionalidad, las artes riera de los griegos ofre- 
cían iaa variantes. Había dos estilos: el dórico y el jónico. El jónico revelaba 
más libertad e imaginación, mientras que el dórico era más riguroso, sometido a nor- 
mas más rígidas. Los dos estilos diferían también en cuanto a las proporciones, que 
en el arte jónico eran más esbeltas que en el dórico. Ambos estilos surgieron .simul- 
táneamente, pero el dórico, que fue el primero en alcanzar la perfección, caracterizó 
el periodo arcaico. 

Un famoso arquitecto del siglo XIX dijo que el sentido de la vista deparaba a los 
griegos alegrías que nosotros desconocemos *, Se puede suponer me percibían la ar- 
monía de las formas con la misma agudeza con que las personas dotadas de un oído 
musical perfecto perciben la armonía de los sonidos. Tenían la «vista perfecta». 

Su manera de ver los objetos era muy particular: era una visión que más bien 
aísla las cosas que las une, En su arte encontramos huellas de ello: sus primeras es- 
culturas de varias figuras en los frontones de los templos, eran un conjunto de es- 
tatuas aisladas. 

A finales de la era arcaica, los griegos poseían ya un gran arte, pero no reflexio- 
naban sobre él teóricamente, o por lo menos, tales reflexiones no se han conserva- 
do. En aquel tiempo tenían ya una ciencia, pero una ciencia que se ocupaba exclu- 
sivamente de la naturaleza y no de las creaciones del hombre, y que no abarcaba 
aún la estética, No obstante, tenían ya su concepción de lo bello y del arte, que no 


habían recogido por escrito, pero que puede ser reconstruida basándose en las artes 
que cultivaban. , 


4. LOS CONCEPTOS ESTÉTICOS DE LOS GRIEGOS 


Para poder pensar y hablar sobre el arte que creaban, los griegos debieron ser- 
virse de algunos conceptos relacionados con él P, Parte de esos conceptos se formó 
antes de que los filósofos aparecieran en escena. Los filósofos los recogieron y, más 
adelante, los desarrollaron y transformaron. Los conceptos estéticos de los griegos 


¿ E, E. Viollet-le-Duc, Dictionnaire d'architecture: «Nous pouvons bien croire que les Grecs 
étaient capables de tout en fait d'art, qu'ils ¿prouvaient par le sens de la vue des jouissances que nous 
sommes trop grossiers pour jamais eonnaítre.» : 

t y, Tatarkiewicz, Art and Poetry, en «Studia Philosophicas, 11, Lvov, 1939. En polaco: «<Sztuka ¡ 
poezja, rozdzial z dziejów estetyki starozytnej», en Skxpiense i marzenie, 1951 («El arte y la poesía, un 
capitulo de la historia de la estética antigua», del libro: Concentración y sueño), 
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fueron una de las fuentes de la estética erudita, antes de que llegaran a ser su reflejo. 
Eran unos conceptós muy distintos a los que, al cabo de siglos de reflexión, mplá 
corrientemente l hombre de hoy. Incluso cuando las palabras eran parecidas, su sig- 
nificado era distinto. 

1. El concepto de la belleza. Sobre todo, la palabra «kalón» (10 xakÓv), em- 
pleada por los griegos, que craducimos como «lo bello», tenía un sentido distinto al 
que suele entenderse por dicho término hoy en día, Significaba todo lo que gusta, 
atrae o despierta admiración, o sea, su significado era más amplio. Designaba ade- 
más lo que complace a los ojos y a los oídos, lo que nos gusta dada su forma y es- 
tructura, pero denotaba también otras muchas cosas que gustan de otra manera y 

r diferentes razones; abarcaba imágenes y sonidos así como rasgos de carácter en 
os cuales el hombre moderno encuentra valores de otro tipo, y si los llama «bellos» 
lo hace consciente de emplear esta palabra metafóricamente. Un testimonio de cómo 
los griegos concebían la belleza es un conocido oráculo de Delos, según el cual «lo 
más bello es lo más justo». De este amplio y general concepto de la belleza, em- 

leado corrientemente por los griegos, se formó con el tiempo, despacio y con di- 
dicaltades, un concepto de belleza estética más limitado y definido, 

Anteriormente, los griegos se iban acercando a este concepto más limitado con 
otros términos. Los poetas escribían sobre la «gracia» que «alegra a los mortales», 
los himnos de la «armonía» (4ppovia) del cosmos, los artistas plásticos de la symme- 
tria (ovuuergla), o sea, de la conmensurabilidad o de la medida adecuada (de 
guv— conjuntamente y jétgov-medida), los oradores de la euritmia (evguduia), es de- 
cir del ritmo adecuado (de e-bien y Guduós-ritmo) y de las buenas proporciones. 
Pero estos conceptos se plasmaron posteriormente en la época madura; los concep- 
tos de armonía, symmetria y euritmia, llevan el sello de los filósofos pitagóricos, 

2. El concepto del arte. Con la palabra «techne» (réxvn) a, que traducimos como 
arte, pasó lo mismo que con la belleza: los griegos la entendían más ampliamente 
que nosotros. Es decir, entendían por «tékhne» todo producto de la habilidad téc- 
nica. Era para ellos arte no sólo el trabajo del arquitecto sino también el del carpin- 
tero o del tejedor. Aplicaban el término a toda actividad humana ( en cuanto opues- 
ta a la naturaleza) en la medida en que era productiva (y no cognoscitiva), depen- 
diente de la habilidad Y no de la inspiración), y conscientemente guiada por nor- 
mas generales (y no sólo por la rutina). Los griegos estaban convencidos de que la 
habilidad en el arte era primordial, razón por la cual consideraban el arte (el de la 
carpintería y el de tejer incluidos) como actividad intelectual; hacían hincapié en el 
conocimiento que el arte presupone, y era ese conocimiento lo que más estimaban. 

Tal concepto del arte incluía lo que la arquitectura tiene en común con la pin- 
tura y la escultura, así como con la carpintería y la tejeduría. 

Por otra parte, los griegos no disponían de un concepto que comprendiese tan 
sólo las bellas artes, la arquitectura, la pintura y la escultura, sin incluir la artesanía. 
Su amplio concepto del arte (al que hoy corresponde más bien la palabra »maes- 
tría») perduró hasta el final de la antigiedad, e incluso permaneció mucho tiempo 
en las lenguas europeas (las cuales, queriendo subrayar las especiales características 
de la pintura o de E arquitectura, no podían lamarlas simplemente artes sino que 
las denominaron «bellas» artes). Tan sólo a lo largo del siglo XIX se empezó a su- 
primir el adjetivo «bello», y el término «arte» fue considerado como sinónimo de 
«bellas artes». , 

Solamente en los tiempos modernos las bellas artes llegaron a ocupar el primer 


A o e. ” i e 
2 R. Schaerer, 'Extoriur er téxvn, étude sur les notions de connaissance el d'art d'Homére a Platon. 
Micon, 1930. : 
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puesto y dominaron el nombre de «arte». Con el concepto del arte ocurrió lo mis- 
mo que con el concepto de la belleza: primitivamente era más amplio, y paso a paso 
se fue transformando en uno más reducido y propiamente estético. : 

3. División de las artes. Las artes que posteriormente se llamaron bellas artes 
no constituían siquiera para los griegos un grupo o 2. No dividían las artes 
en bellas y artesanas. Creían que todas podían ser bellas; afirmaban que el artesano 
(Snuiovoyós, demiurgos) podía alcanzar la perfección y llegar a ser maestro (4gyL- 
téxtuyw, architekton) en cada arte. Su actitud hacia los que practicaban las artes era 
compleja: los estimaban por los conocimientos que poseían, pero a la vez los des- 
preciaban por ser su trabajo artesano, físico y remunerativo. Lo primero motivaba 
que apreciasen la artesanía quizá más que la apreciamos hoy, mientras que lo se- 

undo erá causa de que valorasen las bellas artes menos que los modernos. Tal ac- 
titud hacia el arte se formó ya en los tiempos pre-filosóficos; los filósofos la acep- 
taron y mantuvieron. — ' 

La división de las artes más natural para los griegos era la de artes liberales y ser- 
viles, según exigían o no el esfuerzo físico. Llamaban artes liberales a las que no re- 
querían el trabajo físico, y serviles a las que sí lo exigían. Las primeras las conside- : 
raban infinitamente superiores. En cuanto a las bellas artes, las clasificaban, parcial- 
mente de liberales, como, por ejemplo, la música, y parcialmente de serviles, como 
la arquitectura o la escultura. La pintura la incluían al principio entre las artes ser- 
viles, pero con el tiempo los pintores lograron que su arte fuese elevado a la cate- 
goría más alta. 

Aunque los griegos tenían un concepto muy amplio del «arte en general», te- 
nían un concepto bastante restringido de cada arte en particular. Como ya mencio- 
namos, consideraban como un arte separado el de tocar la flauta, es decir, «la aulé- 
tica», así como la «citarística» el arte de tocar la cítara, uniéndolas sólo en ocasio- - 
nes excepcionales bajo la común denominación de la música. Tampoco trataban 
como pertenecientes a un mismo arte los trabajos escultóricos ejecutados en piedra, 
y los moldeados en bronce. Dado que eran realizados en materiales distintos, con 
diferentes instrumentos y de distintas maneras, por varias personas, constituían para 
los griegos artes diferentes. 

Del mismo modo, consideraban como distintos campos de actividad creativa la 
tragedia y la comedia, la poesía épica y la ditirámbica, uniéndolas bajo el común con- 
cepto solo en muy contadas ocasiones. Empleaban poco nociones tales como músi- 
ca o escultura y se servían, en cambio, del más general concepto del arte o de con- 
ceptos mucho más restringidos, como el de aulética o citarística, el arte de esculpir 
en piedra o el de moldear en bronce. Nos encontramos así ante una situación para- 
dójica: hoy se admira la gran escultura o poesía de los griegos, mientras que ellos 
mismos no poseían, en su léxico conceptual, los términos que indicarán estas 
actividades. 

El vocabulario griego puede inducir a errores, ya que se empleában los mismos 
términos que hoy, como por ejemplo poesía, música o E ETS que entonces 
tenían otro significado que el adquirido al cabo de los siglos. «Póiesis», que viene 
de roveiv —hacer— significaba primitivamente toda creación, y «poietés» todo crea- 
dor, no sólo el de poemas; la reducción del significado tuvo lugar más tarde. «Mu- 
sike», que deriva de las musas, significaba toda actividad patrocinada por ellas, y no 
sólo el arte de los sonidos. Con «musikos» se designaba a las personas eruditas. «Ár- 
chitekton» era el director principal de una obra, pues «architektonike» significaba 
«el arte principal» en sentido general. Tan sólo con el tiempo aquellos términos que 


* Véase las notas anteriores: W. Tatarkiewicz (pp.15-16) y Kristeller (pp. 489-506). 
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significaban «creación», «erudición» y «arte principal» sufrieron una limitación y pa- 
saron a denominar la poesía, la música y la arquitectura. 

Los conceptos de los griegos acerca del arte se formaron según las artes concre- 
tas que cultivaban y éstas, sobre todo en el período primitivo, eran distintas a las 
nuestras. Los griegos no tenían una poesía escrita, destinada a ser leída; su poesía 
era hablada o más bien cantada. Carecían de música puramente instrumental, su mú- 
sica era vocal. Algunas artes, hoy completamente separadas, eran cultivadas conjun- 
tamente y por eso consideradas como un solo arte o como un conjunto de artes afi- - 
nes. Tal fue la situación del teatro, de la música y de la danza. La tragedia, dado 
que su representación iba acompañada de cantos y de danza, era, en el sistema con- 
ceptual de los griegos, más próxima a la música y a la danza que a la poesía épica. 
La palabra «música», incluso cuando su significado quedó restringido al arte de los 
sonidos, abarcaba también la danza. De ahí provienen opiniones que son paradóji- 
cas para nosotros, como la de que la música es superior a la poesía porque afecta a 
dos ¿entidos (el oido y la vista), mientras que la poesía sólo a uno (el oído). 


4, El concepto de la poesía. El concepto de arte de los griegos era más vasto 
que el moderno, pero más reducido en lo que Hp a la poesía. No la incluían 
entre las artes, porque no cabía en el coberpso del arte como creación material, ni 
tampoco como una producción basada en la habilidad y las normas. Los griegos con- 
sideraban la poesía leo de la inspiración y no de la habilidad. En las artes plásticas 
la habilidad no les dejaba ver la inspiración, mientras que en la poesía la inspiración 
no les dejaba ver la habilidad. Por ello, las artes plásticas y la poesía no tenian, para 
los griegos, nada en común. 


Los griegos no veían una afinidad entre la poesía y las artes, pero percibían una 
afinidad entre la poesía y la adivinación. Al escultor lo-clasificaban junto con los ar- 
tesanos, al poeta junto con los adivinos. Según su modo de ver, el escultor cumplía 
su papel gracias a la habilidad (heredada de los antecesores), y el poeta gracias a la 
e (concedida por los poderes divinos). Sostenían que el arte era lo que uno 
podía aprender, y la poesía lo que no se podía sel La poesia, pres a la in- 
tervención divina, facilitaba conocimientos de orden superior, guiaba las almas, edu- 
caba a los hombres, les hacía, o por lo menos era capaz de hacerles, mejores. El arte 
hacía algo completamente distinto: producía objetos necesarios, a veces perfectos. 
Pasó mucho tiempo antes de que los griegos se dieran cuenta de que todo lo que 
atribuían a la poesía se encontraba también entre los propósitos y posibilidades de 
las artes. También en ellas obra la inspiración y también ellas guían las almas; todo 
ello no separa la poesía del arte, sino prácticamente los une entre sí. 


Los griegos de la época primitiva no supieron percibir los rasgos comunes que 
tienen la poesía y las artes plásticas, no supieron encontrar un concepto superior uni- 
ficador. Por otra parte, no sólo conocían la afinidad entre la poesía y la música, sino 
que la exageraban, tratándolas a veces como un solo e idéntico campo de creación. 
La razón de ello estribaba en el hecho de entender la poesía acústicamente y reci- 
tarla junto con la música. La primitiva poesía griega era cantada, y la música era vo- 
cal. Al mismo tiempo, los griegos observaron que ambas partes les llevaban a un es- 
tado de exaltación, lo cual las unía entre sí y las contraponia a las artes plásticas. A 
veces hasta no concebían la música como un arte independiente, sino como un com- 
ponente de la poesía, o viceversa, trataban la poesía como un componente de la 
música. 

La función de las Musas consistía en expresar en forma mitológica las ideas de 
aquella época. Eran nueve: Talía era la Musa de la comedia; Melpómene, de la tra- 
gedia; Erato, de la elegía; Polimnia, de la poesía lírica; Calíope, de la oratoria y de 
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Ta poesía heroica; Euterpe, de la música; Terpsícore, de la danza; Clío, de la histo- 
ria, y Urania de la astronomía *. o 

Én este grupo hay tres rasgos característicos: 1.* Falta una musa que presida toda 
la poesía. La poesía lírica, la elegía, la comedia y la tragedia no son comprendidas 
en un concepto común; cada una de ellas tiene su musa respectiva. 2.* Dichas cuatro 
artes son afines a la música y la danza, ya que las musas presiden también estas ar- 
tes. 3. No están asociadas con las artes plásticas, que no poseen sus musas corres- 
pondientes. El arte de la palabra los griegos lo vinculaban más bien con las ciencias 

ue con las artes plásticas. Tenían musas la historia y la astronomía, pero carecían 
e ellas la pintura, escultura y arquitectura. Unían la poesía con las ciencias ya que 
éstas, al igual que la primera, se valían de la palabra. 

5. El concepto de creación. Los griegos del período arcaico no tenían un con- 
cepto de creación. El arte lo entendían como una habilidad y veían en él tres facto- 
res: uno concedido por la naturaleza, es decir, el material; el segundo, transmitido 
por la tradición, o sea, el conocimiento, y el tercero, proveniente del artista, que era 
su trabajo. El trabajo del artista, según lo entendían los griegos, no era de otro ca- 
rácter que el del artesano. No se habían percatado del cuarto factor, la creatividad 

" individual. Tampoco prestaban atención a la originalidad; la novedad en una obra 
de arte la apreciaban menos que su compatibilidad con la tradición, en la cual veían 
una garantía de duración, universalidad y perfección. En el período arcaico no se 
referían a los artistas por su nombre. Nada les AA a los griegos más importante 
que el «kanon», o sea, las normas universales a las que debía atenerse el artista. Sos- 
tenían que era buen artista el que conocía y aplicaba esas normas y no el que tendía 
a manifestar en su obra su propia individualidad. 

6. El concepto de la contemplación. Los griegos entendían las experiencias es- 
téticas de manera semejante a la de la creación artística: no pensaban que esta crea» 
ción se diferenciara de modo importante de otro tipo de producción humana. Tam- : 
poco nada parece indicar que considerasen la experiencia estética como una expe- 
riencia aislada o particular; no tenían para ella un término especial. No distinguían 
la actitud estética de la investigadora. Para la contemplación estética usaban el mis- 
mo término que para la investigación científica: «theoria» dan es decir, obser- 
vación. En la contemplación de objetos bellos no veían nada que la distinguiera de 
la percepción corriente de las cosas. La primera iba acompañada del placer, pero 
creían que el placer acompaña cada acto de percibir, examinar, investigar o conocer. 

Cuando en el siglo Y en Grecia maduró la ciencia y los psicólogos tomaron la 
palabra, mantuvieron cr las opiniones sin tomar en consideración que la per- 
cepción de lo bello y de las obras de arte pudiera tener algún rasgo particular, La 
entendían más bien como un tipo de investigación. Por otro lado, la investigación 
la concebían, según lo indica el término «theoria», como observación. Pregonaban 
la superioridad del pensamiento sobre la percepción, pero entendían el pensamiento 
de manera semejante a aquella. 

Sin embargo, la percepción era de un solo tipo, la visual. El sentido de la vista 
era para ellos fundamentalmente diferente al del oído sin mencionar las percepcio- 
nes de los ótros sentidos y el arte percibido con la vista era considerado totalmente 
distinto del percibido con el oído. En la música veían un arte grande, de carácter 
sagrado, el único capaz de expresar el alma como tal, pero aún así sólo al arte visual 
lo hubierdo llamado bello. Su concepto de la belleza era universal, abarcaba también 


1 El profesor H. Elzenberg llamó la atención sobre el hecho de que la asignación de las artes a las 
respectivas musas no se realizó de inmediaro; algunas de las asignaciones se hicieron bastante tarde. Aún 
Horacio, en su oda Exegi monumentum, se dirige a Melpómene en tanto que su parona. 
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la belleza moral y si intentaron reducirlo al concepto sensorial se referían sólo a las 
artes visuales. Fue con ellas como modelaron su concepto de lo bello, definiéndolo, 
mucho más tarde, mediante la forma y el color, 

Tales eran las ideas estéticas de los griegos; en éstas se basó el pensamiento es- 
tético de sus filósofos, críticos Y artistas. Eran conceptos muy distintos a los que en 
los tiempos modernos son empleados no sólo por los filósofos, sino también corrien- 
temente. El concepto del arte era más amplio y no contenía los rasgos que hoy lo 
- definen. Lo mismo se puede decir respecto al concepto de belleza, Los griegos di- 
vidían y agrupaban las artes de otra manera; buscaban en las artes plásticas y en la 
poesía contrastes desconocidos para el pensamiento moderno. Carecían de concep- 
tos tales como creación artística y experiencia estética. Luego los griegos renuncia- 
ron con el tiempo a algunas de estas ideas, traduciendo otras nuevas, pero este pro- 
ceso de revisión no fue llevado a término hasta la época moderna. 


5. LA ESTÉTICA DE LOS PRIMEROS POETAS 


1. Las opiniones de los poetas sobre la poesía. Las reflexiones estéticas de los 
poetas precedieron a las de los teóricos y éstas vinieron enunciadas no en tratados, 
sino en obras poéticas, Escribiendo sobre diferentes cosas, mencionaban casualmen- 
te la poesía, pero haciéndolo de un modo concreto, sin referirse con ello al arte en 
general. Así encontramos reflexiones sobre lo poético en los primeros poetas épicos 
como Homero o Hesíodo y en los primeros autores de la poesía lírica como Arquí- 
loco, Solón, Anacreonte, Píndaro o Safo. Trataban problemas sencillos que, sin em- 
bargo, ocuparían un puesto importante en la estética posterior *, y hacían referencia 
a los siguientes problemas: ¿cuál es la fuente de la poesía?, lle son sus fines?, 
¿cómo la poesía afecta al hombre?, ¿cuál es su objeto?, ¿qué valor tiene? y, final- 
mente, ¿es verdad lo que dice? 

2. Los problemas de Homero. En la obra de Homero se hallan las soluciones 
más sencillas y seguramente las más típicas para el pensamiento de entonces. 1. A 
la pregunta: ¿de dónde viene la poesía?, contesta, simplemente: de las Musas * ! o, 
más generalmente, de los dioses *. El cantor dice en la Odisea que «un dios me in- 
fundió cantos de todas clases», aunque añade: «he aprendido por mí mismo» ? 

2, ¿Cuál es el fin de la poesía? Esta pregunta también Homero la contesta sen- 
cillamente: su fin es alegrar. «Un dios le concedió el canto para alegrar?». Homero 
tiene una alta estima del júbilo que la poesía proporciona a los hombres, pero no lo 
entiende como algo diferente o más elevado del júbilo que proporciona la comida 
o el vino 7. Enumera entre otras cosas más agradables y valiosas los convites, la dan- 
za, la música, los vestidos, un baño caliente y el reposo?, Para él, el verdadero fin 
de la poesía era el de servir de adorno a los banquetes y fue ésta una opinión indu- 
dablemente corriente. «No hay otra cosa más agradable que cuando... las comensa- 
les, en la sala, escuchan al aedo sentados uno junto a otro... eso es la más hermoso ?». 

3. ¿Cómo afecta al hombre la poesía? Homero expresó la idea de que la poesía 
no sólo proporciona alegría, sino también cierto encanto. Habló del encanto pro- 
ducido por la poesía al describir el canto de las Sirenas *, dando así origen a la idea 


* K. Svoboda, La conception de la poésie chez les plus anciens poétes grecs, en «Charisteria Sinko», 
1951. W, Kranz, Das Verbáltnis des Schópfers zu seinem Werk in der althellenischen Litteratur, en «Neue 
Jahrbicher fir das klassische Altertum», XVII, 1924. G. Lanata, Ii problema della tecnica poetica in Ome- 
ro, en «Antiquitas», IX, 1, 4, 1954. La (acdons dei Greci arcaici, en «Miscellanea Paoli», 1955. 

2 A las llamadas en cifras corresponden ¿os textos originales incluidos al final de cada capítulo, que 
yan pt de una letra mayúscuia (una por cada capítulo). La referencia a dichos textos aparece se- 
ñalada en otros capitulos mediante la combinación de la letra y el número correspondiente. 
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de que la poesía tiene el poder de encantar, lo que más tarde desempeñaría un papel 
muy importante en la estética griega, 

4. ¿Cuál es el objeto de la poesía? La respuesta de Homero fue la siguiente: 
los hechos memorables. Se refería, naturalmente, a la poesía épica. 

5. ¿En qué consiste el valor de la poesía? En ser ésta la voz de los dioses, ya 

ue son ellos quienes hablan a través de los poetas ?. Pero también en proporcionar 
al hombre la sleára en conservar la memoria de las viejas hazañas. 

La característica indamental del pensamiento de Homero sobre la poesía reside 
en el hecho de que no deja huellas de la idea de que este arte pudiera tener un ca- 
rácter autónomo. La poesía proviene de los dioses, su meta no es distinta de la del 
vino, su objeto no es otro que el de la historia y su valor es igual al de la voz de 
los dioses, del vino y de la historia. : 

No obstante, Homero estimaba en mucho la poesía, don de los dioses, así como 
al poeta inspirado '* «semejante a los dioses en su voz '!», Entre las gentes «útiles 
para el país» (tal era el sentido que aún en la Odisea tiene la palabra «demiurgo»), 
junto al adivino, el médico y el carpintero, Homero pone a los aedos, «pues a ésos 
de entre los mortales, es a quienes se busca sobre la inmensa tierra 12». Homero na 
dudaba que las habilidades del poeta, que le fueron conferidas por los dioses, eran 
sobrehumanas: «aunque tuviera diez lenguas y diez bocas, una voz indestructible y 
dentro de mí un corazón de bronce, sólo las Musas Olímpicas podrían decir...'*», 
Para ser poeta es indispensable el conocimiento; un hombre cualquiera «oye sólo 
rumores, voces confusas, pero, en realidad, no sabe nada»; sólo las Musas son 
«omnisapientes». 

Todo ello, sin embargo, no !lega a ser la loa superior de la poesía hecha por Ho- 
mero. En la ¡líada, dice Helena que racias al canto, los héroes de la guerra de Tro- 

a vivirán entre «los venideros» '*, Én la Odiseu dice algo parecido: si perdurará la 
ama de las virtudes de Penélope, será gracias al canto '5. Lo cual quiere decis que la 
poesía es más duradera que la vida. Y para que ésta perdure, vale la pena sufrir los 
más dolorosos destinos que los dioses nos deparan «a fin de que sean para los ve- 
nideros objeto de canto»-**, Todo lo cual es lo más sorprendente que Homero dejó 
dicho sobre el arte. 

6. ¿Dice la poesía la verdad o inventa? Homero creía que decía la verdad y apre- 
ciaba en ella la fidelidad. Alababa al que canta las historias pasadas «como si hubie- 
ras estado presente tú mismo» '?. De mismo modo apreciaba la fidelidad en la es- 
cultura: del cilago del árte» lo veía en un escudo que, aunque de oro, gracias a sus 
relieves, se parecía a la tierra arada qe debía representar '*. Sabía también que al 
arte le correspondía la libertad; cuando Penélope exige que el cantor cante de acuer- 
do con la costumbre, su hijo le pide que le permita cantar según le dicte su propia 
alma '”. ; E . 

Estos son los principales problemas de la poesia de que habla Homero. Otros 
sólo los toca accidentalmente, aunque los trata de manera que nos hace pensar. Por . 
ejemplo, el problema del papel de la novedad en la eoada que tiene la poesía lo. 
comenta ásí en la Odisea; «los hombres tienen en mayor estima el canto más nuevo 
que llegue a sus oídos» *. 

3. La fuente de la poesía. Las opiniones de otros poetas arcaicos diferían poco 
de las de Homero. En cuanto a la fuente de la poesía, Hesíodo escribió sobre sí mis- 
mo que le iniciaron las Musas en el Helicón *'. Píndaro, igual que Homero, afirma- 
ba que los dioses pueden enseñar a los poetas cosas que los mortales son incapaces 
de desuber 22. Arquiloco, sin embargo, entendía la poesía de otra manera; escribió 
que podía cantar los ditirambos «fulminado en mis entrañas por el vino» *, o sea, 
que el vino ocupó el lugar de las musas. 


A. 


4. El objetivo de la poesía. Hesíodo entendía el objetivo de la poesía igual que 
Homero: lo veía en la alegría que ofrece y expresó esta idea al escribir que las Mu: 
sas alegran a Zeus **. Sin embargo, la alegría proporcionada por la poesia la enten- 
día de otra manera: sostenía que las Musas vinieron al mundo para traer alivio y ol- 
vido en las preocupaciones. Otorgaba a la poesía una tarea negativa, pero más hu- 
mana, Ánacreonte se imaginaba al poeta a la antigua, como alguien que canta en las 
fiestas, pero quería que cantase otras cosas que los conflictos y las guerras, que pro- 
vocase en sus oyentes la alegría, uniendo los dones de las Musas con los de Afrodita. 

En las primeras opiniones acerca de la poesía hubo poca variedad. Las palabras 
de Anacreonte, casi sin modificación, las repitió Solón al escribir que adoraba las 
obras de Afrodita, de Dioniso y de las Musas que proporcionaban el júbilo, es de- 
cir, el amor, el vino y la poesía ?, Esta época no asignaba aún a la poesía tareas di- 
dácticas, lo que ocurriría tan sólo en la era clásica, en el momento en que Aristó- 
fanes afirmaba que «el poeta es el maestro de los adolescentes». 

5. Los efectos de la poesía. Conforme a sus fines, Hesíodo entendía los efectos 
de la poesía de la siguiente manera: «Si alguien, dolido en su ánimo, recién apena- 
do... después que un aedo servidor de las musas canta las hazañas de los hombres 
antiguos y a los felices dioses que habitan en el Olimpo, al punto olvida sus triste- 
zas y no se acuerda de las penas» **. Safo dijo: «No es lícito que haya un canto de 
duelo en casa de las servidoras de las Musas». Según una afirmación de Píndaro, un 
«dios concede el encanto de los versos». En otra ocasión escribió que «la gracia pro- 
porciona todo lo alegre a los mortales» y «despierta una dulce sonrisa». La gracia 
se llamaba en griego x40us (charis) y con el nombre de Cárites denominaban los grie- 

os a las Gracias, El encanto y la gracia eran conceptos importantes para la historia 
e la estética; de todos los términos usados en aquel entonces eran los más próxi- 
mos a lo que hoy llamamos belleza. Los himnos homéricos ya imaginaban los efec- 
tos de la poesía de una manera distinta, como «alegría, amor y dulce sueño» ”, 

6. El objeto de la poesía. En cuanto al objeto de la poesía, Hesiodo escribió 
que las Musas cuentan lo que es, lo que fue y lo que será y que le hacen al poeta 
cantar sobre «el futuro y el pasado». Su propia poesía inaba diversos temas: en la 
Teogonía habló de los dioses y en los Trabajos y los días de la vida cotidiana de los 
hombres. 

Píndaro también se pronunció sobre lo que es más importante para el artista: el 

talento innato o los conocimientos adquiridos. Según él, lo fundamental era el ta- 
lento: «sabio es el que muchas cosas sabe por naturaleza» y no «los que las han apren- 
dido» **, Su juicio se basaba sobre la poesía y es dudoso que un griego de entonces 
hubiera dicho lo mismo sobre la escultura o la arquitectura, pues estaban convenci- 
dos de que estas artes se fundaban sobre las reglas fijas, : 
7. El valor de la poesía. Los primeros poetas valoraban la poesía de una ma- 
nera realista. En vez de pedir a las musas el estro poético, Solón prefirió pedirles 
bienestar, buena reputación, benevolencia para con los amigos y dureza para con los 
enemigos. Enumeraba, entre los representantes de diversas prolesiones al poeta jun- 
to al mercader, al campesino, al artesano, al adivino o al médico. No le atribuía una 
posición ni superior ni inferior. Era una evaluación de la poesía desde el punto de 
vista de su utilidad en la vida diaria. 

Píndaro es autor de la afirmación de que «las destrezas son escarpadas» ?”, es de- 
cir, que el arte es difícil. 

8. La poesía y la verdad. Los griegos evaluaban también la poesía desde un pun- 
to de vista esencial para ellos: ei de la verdad. Esta evaluación resultaba más bien 
desfavorable. Solón reprochaba a los cantores por no decir la verdad, por inven- 
tar *, o sea, por mentir. Cuando más tarde tomaran la palabra los filósotos, su jui- 
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cio acerca de los poetas sería semejante. Píndaro escribió que los poetas, en contra 
de la verdad, mediante varias invenciones, engañan las almas de los mortales y gra- 
cias al dulce encanto les dejan creer en las cosas más inverosímiles *'. Hesíodo se 
pronunció de manera más cauta: las Musas le dijeron que «sabemos decir muchas 
mentiras que parecen ciertas, y sabemos, cuando queremos, proclamar la verdad» *?, 

Según Tucídides, Pericles tuvo que explicar a los atenienses que su potente estado 
no necesitaba a Homero ni a ningún otro poeta, cuyas palabras proporcionan el pla- 
cer, pero no contienen la verdad ??, 

Solón escribió que debía a las Musas su sabiduría *?, pues poner en el mismo pla- 
no la poesía y la sabiduría, el poeta y el sabio, era el mayor elogio que un griego 
podía tributar a los poetas y a la poesía. Pero vopía A aliduria podía tener dos 
significados: por un lado significaba el conocimiento de la verdad más profunda, la 
sabiduría tras de la cual andaban los poetas y que ellos se atribuían a sí mismos y, 
sobre todo, a Homero. Los poetas se atribuían así la sabiduría cuando aún no había 
filósofos ni científicos. 

Pero la sabiduría de la cual dijo Solón ser deudor a las Musas, podía ser también 
entendida como una sabiduría práctica, como la habilidad de pe como un arte. 
Así la comprendía Solón, Del mismo modo, en los escritos de Píndaro, cogía (sop- 
hía) significaba lo mismo que arte y vopós (sophós) equivalía al artista, La sabiduría 
así concebida no implicaba la verdad. 

Había aún otro punto de vista que permitía a los poetas valorar altamente su 
obra: repetían la idea de Homero de que poesía y sólo ella asegura la supervivencia 
de los hombres y de sus proezas. Especialmente dice Píndaro: «más duradera que 
las obras vive la palabra» **. «Las grandes hazañas, privadas de himnos, tienen gran 
oscuridad» ?, Llegando a escribir también que a dico le valió la pena sufrir, por- 

que gracias a Homero su fama supera sus sufrimientos. 

La poesía fue, para los primeros griegos, algo muy distinto a las artes y habili- 
dades manuales, y, en general, no las comparaban. Sin embargo, se atribuye a uno 
de los poetas arcaicos E comparación de la poesía con la pintura, que los griegos 
repetirian aún al cabo de varios siglos. Se cree que fue Simónides quien dijo que la 
pintura es una poesía muda y la poesía es una ¿deld que habla *, 

9, La belleza. Los poetas empleaban poco la palabra «belleza» o «bello». Teog- 
nis escribió que «lo que es bello es amado y lo pe no es bello no es amado» ?”. En 
uno de sus poemas, Safo dice: «el bello... resulta bueno, pero el que es bueno al pun- 
to también será hermoso» *, Lo que nos gusta, atrae, causa admicación y aproba- 
ción (todo ello, por su parte, lo llamaban Boeno) El aforismo de Sato que expresa 
la unión típicamente guega entre belleza y bondad, kalokagathia, se refiere a lo be- 
llo no sólo en el sentido moderno, puramente estético del término, aunque éste tam- 
bién está incluido. Pertenece, por tanto, a la historia de la estética, así como la afir- 
mación de Homero, que no mencionó la belleza, pero seguro que se refería a ella, 
cuando en la Hlíada (1Í1, 156) les hace decir a los ancianos que Helena es una mujer 
por la cual valía la pena desencadenar una guerra y exponerse a todos sus desastres. 

10. La medida y la conveniencia, Hesiodo formuló el precepto: «Guarda la me- 
dida: el momento oportuno en todo es lo mejor» *. Casi literalmente lo repitió dos 
veces Teognis *. El precepto no fue pensado como una regla estética, sino más bien 
como una norma moral, pero fue característico de esa época arcaica en donde lo be- 
llo y el arte no se habían separado aún y eran tratados conjuntamente con los valo- 
res morales y otros aspectos de la vida. Y es digno de mención que un poeta arcaico 
emplease las palabras «medida» y «conveniencia» que serían las nociones principales 
de la estética griega. — - 

Resumiendo: pe poetas arcaicos veían la fuente de la poesía en la inspiración di- 
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vina, su fin en provocar la alegría y sembrar el encanto, así como en glorificar el 
pasado; su tema eran las vidas divinas y humanas. Los poetas estaban convencidos 
de su valor, pero no se imaginaban que fuese un valor aislado, propio únicamente 
del arte. Su actitud en ciertos aspectos se parece a la que en el futuro se llamaría 
romántica. Era una actitud que discaba de cualquier tipo de formalismo. Si los re- 
presentantes de las artes plásticas hubieran transmitido sus opiniones, tal vez serían 
de otro carácter, y habrían acentuado la importancia de la forma. 


A. TEXTOS DE HOMERO, HESIODO Y DE LOS PRIMEROS POETAS LÍRICOS 
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FUENTES DE LA POESÍA 


1. La Musa entonces movió al aedo a 
cantar los hechos gloriosos de los hombres. 


2. Al punto yo a todos los hombres di- 
ré / que a ti un dios favorable te concedió el 
canto divino. 


3. Te suplico abrazado a tus rodillas, 
Odiseo, y tú respétame y compadécete de 
mí. / Tendrás tú después dolor si a un ae- 
do / matares, a mí, que canto para dioses y 
hombres. / He aprendido por mí mismo y un 
dios en mis mientes / infundió cantos de to- 
das clases, 


OBJETIVOS DE LA POESÍA 


4. ... llamad al divino aedo, / a Demó- 
doco; pues a éste un dios le concedió entre to- 
dos el canto para alegrar, / cuando su ánimo 
a cantar le incita. 


5. Pero una vez que de comida y bebi- 
da saciaron su deseo / los pretendientes, / se 
ocuparón en sus mientes de otras cosas, / el 
canto y la danza; pues estas cosas son com- 
plemento del banquete. 
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6. Y siempre nos son gratos el banque- 


te, la citara, los bailes, los vestidos limpios, 


los baños calientes y los lechos. 


7. Soberano Alcínoo, ilustre entre todos 
los hombres, / en verdad es esto hermoso, es- 


.Cuchar a un aedo / tal cual éste es, en su voz 


semejante a los dioses. / Pues yo afirmo que 
no hay otra cosa más agradable / que cuan- 
do la alegría posee a todo el pueblo / y los co- 
mensales en la sala escuchan al aedo, /:sen- 
tados uno junto a otro en fila, y al lado las 
mesas están llenas / de pan y carnes, y de la 
crátera sacando vino / el copero lo lleva y lo 
vierte en las copas; / me parece en mis mien- 
tes que eso es lo más hermoso. 


LOS EFECTOS DEL CANTO 


8. Quien por ignorancia se acerque y 
escuche la voz / de las Sirenas, con él ya no 
de regreso a casa su mujer y sus tiernos hi- 
jos / estarán ni le alegrarán, sino que las Si- 
renós lo hechizan con su melodioso canto. 


EL VALOR DE LA POESÍA 


9. Y él, movido por el dios, comenzaba 
y entonaba su canto. 


10. Pues para todos los hombres que 
pisan la tierra los aedos / son partícipes de 
honor y respeto, puesto que a ellos / la Musa 
les enseñó los cantos y amó el linaje de los 
aedos. 
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11. Ahora banqueteándonos disfrute- 
mos, y no haya griterío, porque esto cierta» 
mente es hermoso, escuchar a un aedo / tal 
cual éste es, en su voz semejante a los dioses. 


12. Pues ¿quién busca a un extranjero 
de otra parte, yendo él mismo, / a no ser de 
los que trabajan para el pueblo, / un adivino, 
un sanador de enfermedades, un carpinte- 
ro / o un divino aedo que nos deleite cantan- 
do? Pues a ésos de entre los mortales es a 
quienes se busca sobre la inmensa tierra. 


LO DIVINO DE LA POESÍA 


13. Decidme ahora, Musas que habitáis 
mansiones olímpicas, / pues vosotras sois 
diosas, estáis presentes y lo conocéis to- 
do, / mientras que nosotros oímos la fama 
sólo y nada sabemos / ... Y a la multitud yo 
no podría contarla ni nombrarla, / ni aunque 
tuviera diez lenguas y diez bocas, / una voz 
indestructible y dentro de mi un corazón de 
bronce; / sólo las Musa olímpicas... / ...po- 
drían decir... 


LA DURACIÓN DE LA POESÍA 


14. Sobre quienes Zeus puso funesto 
destino, para que en adelante / para los ve- 
nideros seamos objeto de canto, 


15. ... nunca perecerá la gloria de és- 
ta / sobre cuya virtud a los mortales procu- 
rarán los inmortales / un gracioso canto en 
honor de la prudente Penélope. 
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16. ...la desgracia de llión... / que los 
dioses procuraron, y urdieron ruina / para los 
hombres, a fin de que sean también para los 
venideros objeto de canto. 


LA POESÍA Y LA VERDAD 


17. Pues muy adecuadamente cantas la 
desgracia de los aqueos, / cuanto hicieron, 
sufrieron y cuanto penaron los aqueos, / co- 
mo si hubieras estado presente tú mismo o lo 
hubieras escuchado a otro. 


18. Y ella negreaba detrás y se aseme- 
jaba a la tierra labrada / aunque era de oro; 
esto era en verdad gran miaravilla. 


LA LIBERTAD DE LA POESÍA 


19. ¿Por qué no dejas que el fiel ae- 
do/nos deleite según su ánimo le incite? 


LA NOVEDAD EN LA POESÍA 


20, Pues los hombres tienen en mayor 
estima el canto / más nuevo que llegue a sus 
oídos. 


EL ORIGEN DE LA POESÍA 


21. Pues las Musas me enseñaron a 
cantar un maravilloso himno. 


22. Esto es posible a los dioses / ense- 
ñarlo a los poetas, pero para los mortales es 
imposible descubririo. 


23, Que sé iniciar el hermoso canto del- 
soberano Dioniso, / el ditirambo, fulminado 
en mis entrañas por el vino. 


HESÍODO, Theogonía 32 
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- EL OBJETIVO DE LA POESÍA 


24. Musas del Olimpo... / a las cuales 
daba a luz, unida al padre Cronida. / Mne- 
mósina... / olvido de males y descanso de 
preocupaciones. 


25. Y ahora me son gratas las obras de 
la nacida en Chipre, de Dioniso / y delas Mu- 
sas. que a los hombres dan gozos. 


LOS EFECTOS DE LA POESÍA 


26. Dichoso aquél a quien las Mu- 
sas / aman; dulce la voz de su boca flu- 
ye. / Pues si alguien, dolido en su ánimo re- 
cién apenado, / se consume afligido en su co- 
razón, después que un aedo / servidor de las 
Musas cante las hazañas de los hombres an- 
tiguos / y a los felices dioses que habitan el 
Olimpo, / al punto olvida sus tristezas y no 
se acuerda de las penas; / rápidamente cam- 
bian el ánimo los dones de las diosas. 


27. Ea, dime ahora esto, taimado hijo 
de Maya, / ¿acaso desde tu nacimiento te han 
acompañado estas admirables habilida- 
des, / o alguno de los inmortales o de los mor- 
tales hombres / te concedió este noble don y 
te enseñó el divino canto? / ... ¿Cuál es el 
arte, cuál la música de inevitables cuida- 
dos, / cuál el camino? Pues verdaderamente 
es posible obtener tres cosas, todas a la 
vez: / alegría, amor y dulce sueño. 
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28. Sabio es el que muchas cosas sabe 
por naturaleza. / Pero los que las han apren- 
dido, / que chillen en vano con su charlata- 
nería / como cuervos voraces, 


29. Las destrezas son escarpadas. 


LA POESÍA Y LA VERDAD 


30, Mucho mienten los aedos. 


31. En verdad hay muchas cosas maravillo- 
sas y algunas veces también adornando con 
abigarradas mentiras / la fama de los morta- 
les por encima de la verdad / engañan por 
conipleto los mitus. / Pero la gracía, que tudo 
lo dulce procura a los murtales, / aportan- 
do / honor, incluso lo increíble hace que sea 
creíble muchas veces. 


32. Las cuales una vez a Hesíodo ense- 
ñaron una hermosa canción / ... y estas pala- 
bras primeramente me dijeron las dio- 
sas, / las Musas del Olimpo... / «sabemos de- 
cir muchas mentiras que parecen ciertas / y 
sabemos, cuando queremos, proclamar la 
verdad». 


32a. En nada necesitando a Homero 
como panegirista ni a cualquiera que con. su 
versos al instante agrude. pero la verdad des- 
mienta la ficción de los hechos. 
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PLUTARCO, De gloria Atheniensium 3 
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EL VALOR DE LA POESÍA 


Otro, conocedor de las obras de Atenea y 
de Hefesto, hábil en muchas artes, / con las 
menos se gana la vida, / otro, instruido en sus 
dones por las Musas Olímpicas, / como cono- 
cedor de la norma de este amable saber. 


34. Más duradera que las obras vive la. 
palabra, / que, con el favor de las Gra- 
cias, / la lengua saca de la profundidad de la 
mente... 


LA PERDURACIÓN GRACIAS 
A LA POESÍA 


35. Y porque las grandes hazañas / pri- 
vadas de himnos tienen gran oscuridad; / pe- 
ro para las hermosas acciones conocemos de . 
un modo sólo un espejo, / si por gracia de 
Mnemósina de brillante diadema / se encuen- 
tra recompensa de sus esfuerzos por los ilus- 
tres cantos de versos. / El rico y el pobre al 
límite de la muerte / van a la vez. Y yo creo 
que es mayor la fama de Odiseo que lo que 
sufrió por haber existido Homero de dulces 
palabras, / puesto que por encima de menti- 
ras y su alado ingenio / hay algo venerable; 
y la poesía engaña seduciendo con historias. 


... y a los buenos conviene ser celebra- 
dos... / con las más hermosas cancio- 
nes. / Pues esto sólo alcanza inmortales ho- 
nores / mientras que muere, si es callada, 
toda acción hermosa. 


LA PINTURA Y LA POESÍA | 
36. Siménides llama a la pintura poe- 


- sía silenciosa, y a la poesía pintura que habla. 
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- TEOGNIS 15 
37. Moicas xal Xáprres, Ane 
... xaddy delgar” Emos" 
«Enri có, pios dorl: 1d 3 0% xadbv 
[od ¿gov toriv». 
SAFO, frg. 49 (Diehl) 


38. ¿ pdv váp «os, Baco lBny 
Embheras <Eyudos), 
5 3% xbyudos abruea al xddos toceras. 
HESÍODO, Opera et dies 694 
39. perpo purdocradar: xarpdg 
(> bei ráciw Éproros. 
TEOCNIS 401 


40. untiv dyav oreddeciv: xaipós 
E da [3 bel mácw 


fiprotos Leyacio dude. 
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LO BELLO. 


37. Musas y Gracias, hijas de Zeus... 
... Cantasteis un hermoso verso: / «Lo que es 
bello es amado. y lo que nu es bello no es 
amado». 


38. Pues el bello, en tanto se le ve, re- 
sulta bueno, / pero el que es bueno al punto 
será también bello, 


. LA MEDIDA 


39, Guarda la medida: el momento 
oportuno en todo es lo mejor. 


40. Note afanes demasiado: el momen- 
to oportuno es lo mejor / en todas las accio- 
nes de los hombres. 


IT. La estética del período clásico 


1. EL PERÍODO CLÁSICO 


1. El período ateniense. El segundo período de la historia de Grecia fue una 
época de máximo esplendor, una época de victorias militares, de progreso social, de 
aumento de riquezas y bienestar, una época donde surgieron grandes obras artísti- 

cas y científicas. Tras haber triunfado sobre Persia, la única potencia de aquel en- 
- tonces, los griegos llegaron a ser un pueblo sin rivales, La victoria militar sobre los 
persas fue seguida por la eliminación de éstos y de los fenicios de los mercados co- 
merciales; también en este campo los griegos comenzaron a desempeñar un papel 
principal. En el siglo v, el ritmo de desarrollo fue vertiginoso, las victorias militares 
se sucedían una tras otras, las reformas políticas y los descubrimientos científicos 
ocurrían a diario, al mismo tiempo que surgían innumerables obras de arte. 

No obstante, este período de florecimiento no fue, ni mucho menos, una época 
de paz. Al contrario, fue un período de guerras continuas, de luchas intestinas entre 
los estados griegos, así como de luchas entre las clases sociales, entre distintas agru- 

aciones políticas y sus dirigentes. Las luchas contra los invasores provocaban arre- 
batas de patriotismo e intensificaban los sentimientos de fuerza y unidad nacional. 

En un país de múltiples centros políticos, industriales, comerciales e intelectua- 
les, empezaba a predominar el Ática y dentro de ella, Atenas. El Ática era una tierra 
de favorable situación geográfica y de considerables riquezas naturales. Ya en el si- 
glo vi, Pisístrato convirtió Atenas en una potencia marítima, desarrolló su arte-" 
sanía y comercio, así como estableció el mecenazgo del arte y de la literatura, Hasta 
mediados del siglo Y, Atenas concedía con largueza la ciudadanía. Por otra parte, 
también los inmigrantes podían dedicarse libremente al comercio. A mediados del 
siglo Y, dada su cifra de población y su riqueza, Atenas superó incluso 2 Siracusa, 
Su posición fue elevada tanto por las victorias en el campo de batalla como por la 

expansión de su cultura. Bajo la égida de Atenas, se formó la Liga de Delos, cuyo 
tesoro fue trasladado a Atenas. La cumbre de su grandeza la alcanzó Atenas en los 
tiempos de Pericles, en los años treinta-sesenta del siglo Y. A partir de ese momen- 
to podemos hablar del período ático o ateniense. 

En el siglo v, la cultura griega se desarrollaba aún por dos caminos: la cultura 
doria difería de la jónica, pero ambas penetraron en Atenas fundiéndose en una sola. 
Los estilos dórico y jónico dejaron de pertenecer a dos regiones diferentes, convir- 
tiéndose en dos estilos de un mismo país. En la Acrópolis, junto al dórico Partenón, 
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se alzaba el Erecteion jónico. Lo mismo ocurría en las ciencias y, sobre todo, en la 
estética. Los sofistas atenienses se valían del estilo empírico de los jonios, mientras 
que la estética de Platón era una continuación del apriorismo dórico. 

2. El período democrático, El desarrollo de Atenas iba en busca del progreso 
social y la democratización de la vida. Las reformas, empezadas ya en los tiempos 
de Solón, en el siglo VI, fueron considerablemente ampliadas en vísperas del siglo v, 
en la época de Clístenes, Fue entonces cuando todos los ciudadanos obtuvieron los 
mismos derechos, pudiendo todos participar en el gobierno. En el 464 perdió su po- 
der el areópago, la última institución no democrática. La ley de Pericles sobre el 
pago de los oficios públicos hizo posible que hasta los más pobres pudieran parti- 
cipar en el gobierno. La elección para los cargos públicos se realizaba mediante sor- 
teo. Conforme a la constitución, por lo menos tres veces al mes, se reunía la Asam- 
blea Popular. Incluso los asuntos corrientes eran decididos colectivamente por el 
Consejo de los Quinientos. Todo ateniense tenía un acceso constante a la vida pú- 
blica, excepto los esclavos que trabajaban para que el ciudadano pudiera gobernar 
o dedicarse a las ciencias y a las artes. 

Nunca estuvo el arte más ligado a la vida de la nación. Las tragedias y las co- 
medias estaban al servicio de la politica, alabando o criticando los programas eco- 
nómicos y políticos. 

3. El pueblo ateniense. Sería un error imaginarse a aquel pueblo ateniense, que 


gobernaba el país en la época de su mayor prosperidad, como un conjunto de cultos 


ciudadanos que constituían un modelo de progreso y virtudes. Era un pueblo más 
bien reacio a la educación que condenó a muerte a Sócrates, el portavoz de la ¡lus- 
tración. Jenofonte, por boca de Sócrates, E que la Asamblea Popular se componia 
de los que comerciaban en el mercado y sólo pensaban en comprar barato para ven- 
der caro. $e conocen los defectos de los atenienses: su avidez, envidia, vanidad y su 

reocupación por las apariencias. Sin embargo, también son innegables sus virtudes. 

ran afectivos, sensibles, de gran imaginación y —al contrario de los austeros es- 
partanos— alegres y joviales. Era gente libre que necesitaba la libertad. Les compla- 
cía lo bello, tenían buen gusto y apreciaban el arte auténtico. Unian la sensualidad 
natural al amor por las ideas abstractas. Les agradaba una vida despreocupada, pero 
cuando era preciso, estaban dispuestos a la abnegación y al heroismo. Eran egoístas, 
pero también ambiciosos, y su ambición les hacía magnánimos. Eran Versialds di- 
vidían su tiempo entre el trabajo profesional, la vida social y el ocio. Además, según 
Sinko *, «cada ekklesiastes era un reservista o un veterano», 

Asimismo sería un error imaginarse la vida de los atenienses como lujosa, opu- 
lenta o cómoda. Tucídides nos transmitió las palabras de Pericles: «Amamos la be- 
lleza con poco gasto y amamos la filosofía con relajación». Los atenienses eran poco 
exigentes consigo mismos, sus edificios públicos eran espléndidos mas sus viviendas 
eran modestas. No se jactaban de sus riquezas ni tampoco ocultaban la pobreza. 
Dado que se conformaban con poco, había entre ellos mucha gente libre de preo- 
cupaciones materiales que podía gozar del arte cuando no crearlo. Isócrates, al re- 
cordar al cabo de varios años los tiempos de Pericles, pudo decir: «cada día era un 
día de fiesta». A pesar del alboroto de la época ateniense, se atribuye a Anaxágoras 
una frase que hubo de pronunciar en aquel entonces, explicando por qué prefería 
existir. ano existir: «para contemplar el cielo y el orden del universo». 

4. La decadencia del período. Las Evorablés condiciones políticas no duraron 
en Grecia mucho tiempo. Ya a finales del siglo Y la convivencia pacífica entre los 


* N, del T.-Tadeusz Sinko (1877-1966), destacado filólogo polaco, protesor de la Universidad ja 
na de Cracovia, autor de una literatura griega («Literatura grecka») en seis tomos. 
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estados griegos fue reemplazada por discrepancias y antagonismos al mismo tiem 
que la larga guerra del Peloponeso empobrecía al país. Atenas sufrió diversas cala- 
midades: varios cercos, una peste, las cada vez más agudas luchas intestinas, cam- 
bios políticos continuos, restricciones al sistema político, así como los inútiles in- 
tentos de recobrar la hegemonía. 

El siglo 1V fue ya una época de dominación macedonia y de Queronea. Atenas 
decayó políticamente. Desde el punto de vista político, hubiera sido justificado li- 
mitar la era clásica al siglo V, pero esta limitación no podría aplicarse a la vida cul- 
tural. En este aspecto, el siglo IV no significó ningún cambio considerable. Atenas 
seguía siendo la capital de la literatura, de la oratoria, del arte y de las ciencias. Gre- 
cia, como Estado, estaba en decadencia, pero su cultura llegó a tal florecimiento que 
se convirtió en una cultura universal, dominante en todo el mundo. Las conquistas 
políticas y sociales de los atenienses resultaron efímeras, mientras que su arte así 
como su cultura sobrevivieron durante siglos. 

5. El Clasicismo. Se suele denominar como «clasicismo» el corto período en 
que la cultura griega alcanzó su esplendor, mientras que la literatura y el arte de este 
periodo se denominan «clásicos» *. Sin embargo, el término «clásico» tiene varias 
acepciones. 


A) En un sentido, suele llamarse «clásico» todo lo que constituye la expresión 
más madura y más perfecta de una cultura, de un arte, de una corriente o estilo. En 
este sentido, los siglos Y y IV a. de C..y, sobre todo, la era de Pericles, son clásicos 
porque constituyen la cumbre y máxima perfección de Grecia. No obstante, no hay 

ue olvidar que en este sentido son clásicas también otras culturas, completamente 
ditinss a la de Pericles, La cultura gótica del siglo XII, tan distinta, es también clá- 
sica en el sentido de ser la expresión más madura del medievo, igual que lo es la era 
de Pericles en cuanto a la antigiedad. na 

Al denominar una cultura como clásica en este sentido se juzgan sólo sus valo- 
res y no su carácter. En la mayoría de los casos, los períodos ¿laicos duraron poco. 
Apenas una cultura, arte o poesía llegaban a su cumbre, empezaban a declinar; es 
difícil mantenerse en una cumbre. En recia, el período clásico fue, indudablemente, 
la corta era de Pericles, y sólo en el sentido más amplio de la palabra llega a abarcar 
dos siglos. 

Lo opuesto al arte y a la poesía en el sentido clásico es simplemente un arte y 
una poesía menos perfectos, menos maduros. O, para ser más exactos, lo contrario 
del «clasicismo» es, por una parte, el «arcaísmo» o «primitivismo», en el cual un 
arte aún no ha alcanzado su madurez y, por otra, el arte decadente. Antiguamente, 
al arte decadente se le llamaba «barroco», pero hoy prevalece la opinión de que el 
- barroco es un tipo de arte en sí que tiene un período clásico y otro de decadencia. 

B) El término «clásico» tiene también otra acepción: denomina una cultura, 
arte, poesía, corriente o estilo de determinadas cualidades, que se caracterizan por 
la mesura, moderación, armonía, nivelación de tensiones y equilibrio de elementos. 
La poesía y el arte de los siglos Y y IV eran clásicos también en este sentido e in- 


en «Zeitschrift fúr Ástherik u. alig. Kunstwissenschafto, XI, 1916. Das Problem des Klassischen in der 
Kunst, acht Vortráge, hrsg. W. Jaeger. 1931 (trabajos de Schweitzer, J, Stroux, H. Kuhn y otros). A. Kár- 
se, Der Begriff des Klassischen in der Antike en «Berichte ¡ber Verhandlungen der Sáchsischen Akademie 
der Wissenschafren», Phil.-hist. Klasee, tomo 86, 1934, H. Rose, Klassik po kúnstlerische Denkform des 
Abendlandes, 1937, Cuaderno «Recherches», 11, 1946 (trabajos de W. Deonna, P. Ficrens, L. Haute- 
coeur y otros). W. Tatarkiewicz. Les quátre significations du mot «classigue» en «Revue Internationale 
de Philosophies, cuaderno 41, 1958. 


* G. Rodenwald:, Zum Begri und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen in der bildenden Kunst 
5 
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cluso llegaron a ser un modelo para los períodos posteriores que aspiraban a la me- 
sura, armonía y equilibrio. eN 
En este segundo sentido ya no se puede hablar del «clasicismo del siglo Xitl» o 
del «gótico clásico». Este último no muestra ningunas aspiraciones a la mesura. Igual- 
mente no-clásico es cada período barroco o todo romanticismo, ya que tienden 1 
algo completamente distinto de la moderación. Mientras que la primera concepción 
del clasicismo es evaluadora (ya que determina lo clásico a base de su perfección) la 
segunda es una concepción descriptiva. El arte de la mesura tiene sus virtudes, pero 
también las tiene, aunque sean distintas, el arte gótico, el barroco o el romántico, 
El arte, la literatura y la cultura de la época de Pericles e incluso todo el siglo y 
y Iva. de C., fueron clásicos en ambos sentidos. Trasladando .ese concepto de una 
parte a la totalidad, a veces suele llamarse «clásica» toda la antigúedad, lo cual no 
corresponde a ninguna de las acepciones de la palabra. La antiguedad no fue de in- 
mediato madura ni tampoco se caracterizaba hasta el final por la mesura y el equi- 
librio y tuvo también sus siglos de barroco y romanticismo, Clásico fue en la anti- 
gúedad sólo el período que abarca los siglos V y IV. 
Dicho período fue el más clásico de todos, lo cual no quiere decir que fuese el 
único período clásico en la historia. En épocas posteriores de la antigiedad, en los 
siglos medievales, así como en los tiempos modernos, volverían a darse períodos de 
perfección y de mesura. Así ocurrió entre los romanos de la época,de Augusto, en- 
tre los francos en los tiempos de Carlomagno y en la Florencia de los Médicis. En 
el París de Luis XIV y en el de Napoleón se intentó hacer no sólo un arte clásico, 
sino también un arte idéntico al de ds griegos; en vez de crear formas clásicas ori- 
inales se imitaron las antiguas. En el siglo XIX, este arte y literatura imitativos se 
imabas «pseudoclásicos», y hoy los llamamos «neoclásicos» o «clasicistas». El tea- 
tro de Sófocles fue un teatro clásico mientras que el de Racine fue neoclásico; las 
esculturas de Fidias fueron clásicas y las de Cánova, neoclásicas. 
En los tiempos de Pericles el historiador ve no sólo una era hat? exochén clásica, 
sino también un prototipo de otras épocas clásicas y un modelo para las neoclásicas. 


2.: LA LITERATURA 


1. La tragedia. El período clásico no dio en Grecia nuevas grandes obras épi- 
cas y líricas. Seguía siendo viva la poesía de Homero y la de los antiguos poetas lí- 
ricos, Homero era considerado no sólo el mayor poeta, sino también un sabio, una 
fuente de belleza y de sabiduría. Para los primeros estetas, la poesía de los grandes 

oetas antiguos era ya lejana, pero al mismo tiempo estaba rodeada de la aureola de 
o distante. : Ñ 

No obstante, el período clásico tuvo su gran poesía, una poesía cercana y actual, 
ya que fue en aquel entonces cuando aparecieron los grandes trágicos griegos. Las 
cualidades de la tragedia griega, importantes para la historia de la estética, son las 
siguientes *: 


* T. Sinko, Literatura grecka, tomo l, 2, 1931. Obras concernientes a la historia de la teoría de la 
literatura: E. Egger, L'bistoire de la critique chez les Grecs, 1887. j. W. H. Atkins, Literary Criticims in 
Antiquity, 1934 (ambas de poca utilidad para la historia de la estética). E. E. Sikes, The Creek View Y 
Poetry, 1931. A. E. Haigh, The Attic Theatre, 1907. A. Y. Pickard, Cambridge, The Dramatic Festivals 
of Athen, 1953. E, T. Owen, The Harmony of Aeschylus. A. ]. A. Waldock, Sophocles the Dramatist. L. 
H. G. Greenwood, Aspects of Exripidean Tragedy, 1953. P. Árndt, An Introduction to the Greek Thea- 
tre, 1959. C. M. Bowra, Greek Lyric Poetry. * 
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a) La tragedia nació de los ritos pertenecientes al culto religioso, y estaba vin- 
culada con éste más estrechamente que la poesía épica y lírica de los griegos. Surgió 
de la «choreia», de la danza y del canto, pero su grandeza se debió a su pensamien- 
to, a su contenido, al hecho de tratar los problemas de la vida y del destino humano. 

bj) En cuanto a los aspectos visuales, la tragedia se parecía más bien a nuestra 
ópera que a la tragedia actual. Un papel ne lo desempeñaba primitivamente 
econo (al principio había un solo actor, Esquilo introdujo un segundo). El coro 
recitaba, pero su recitación estaba más cerca del canto. La música y la danza cons- 
tituían un elemento importante de la tragedia, las representaciones teatrales fueron 
una continuación de la «triúnica choreia», primitiva que operaba tanto con la pala- 
bra como con el sonido y el movimiento. Se trataba más bien de una ejecución mu- 
sical que de una representación. Los decorados, sobre todo al principio, eran una 
cuestión secundaria. y 

c) En su origen, la tragedia no tenía nada que ver con el realismo. En su fase 
primitiva no se desarrollaba en la esfera humana sino en el límite entre lo humano 
y lo divino. Las tragedias de Esquilo todavía se parecían a los cantos ditirámbicos. 
Su tema eran los mitos, tenían una trama sencilla, su problema esencial era la rela- 
ción entre el hombre y los dioses, la libertad y la necesidad. Se desarrollaban en un 
ambiente milagroso y sobrehumano, sin intentos de presentar y diferenciar los ca- 
racteres ni de reflejar la realidad. En su concepción se parecían más a las esculturas 
arcaicas de Olimpia que a las clásicas del Partenón. a 

d) La tragedia era un arte para todos. Desde los tiempos de Pericles, cada ciu- 
dadano de Atenas recibía del estado el dinero necesario para abonar su entrada en 
el teatro. Cinco jueces oficiales clasificaban las obras y parece que lo hacían deján- 
dose llevar por la opinión de los espectadores, y 3% 

e) La tragedia era obra de un solo autor y no una creación colectiva de un poe- 
ta, de un compositor y de un director. Al principio, el autor no sólo escribía el tex- 
to, sino que también componía la música, la danza y el canto; era director, actor y 
hasta empresario de los espectáculos, 

p asi desde sus principios la tragedia alcanzó —según la uniforme opinión 
de los siglos— cúspides jamás igualadas. Como siguiendo una curiosa «ley de se- 
ries», los tres grandes trágicos aparecieron uno tras otro (Esquilo: 525-456; Sófo- 
cles: 496-406; Eurípides: 480-406/5). El más joven empezaba a escribir cuando el 
mayor aún escribía. 


El desarrollo de la tragedia fue vertiginoso. Esquilo redujo el coro, amplió el diá- 
logo, decoró el escenario, introdujo una escenografía más rica, vistió a los actores 
de túnicas rozagantes y les calzó coturnos más altos. Sófocles se liberó del arcaísmo, 
que aún caracterizaba a Esquilo; sus tragedias son más complejas, compuestas má 
minuciosamente, más realistas y más humanas, pero también armonizadas o ideali- 
zadas. Dijo que presentaba a los hombres «como debían ser» '. La última etapa la * 
constituye Eurípides, un realista que pasó de la tragedia divina a la humana y pintó 
a los hombres «como son». y 

Los grandes poetas trágicos estaban vinculados con los problemas sociales de en- 
tonces. Esfocles representaba la ideología de la derecha, y se mostraba reacio a la 
radical ilustración de los sofistas. Eurípides, al contrario, estaba ligado a los sofistas, 
e ideológicamente pertenecía a la vanguardia. Junto con ellos, entró en el arte el an- 
tagonismo entre la tradición y la renovación, entre las tendencias conservadoras y 
progresistas, que pronto pasó del arte a su teoría. 

2. Las opiniones estéticas de los poetas trágicos y de Epicarmo. Es difícil encon- 
trar en las obras de los poetas trágicos opiniones sobre temas estéticos. Interesados 
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por la ética, estaban más preocupados por el contenido de lo que escribían que por 
su forma. Ha sin embargo, en la obra de Sófocles alusiones a la utilidad y Ñ placer 
roporcionados por las artes. De Eurípides nos han sido trasmitidas opiniones re- 
erentes al amor que convierte al hombre en poeta *, así como una repetición de las 
palabras de Teognis cuando decía que «lo que es bello es amado» ? 

Otras observaciones que entran en el campo de la estética las encontramos en 
Epicarmo, el principal representante del drama realista siciliano, no relacionado con 
el culto. Epicarmo, coetáneo o tal vez un poco mayor que Esquilo (mitad del si- 
glo vI y siglo V), fue a la vez filósofo y científico. Según Diógenes Laercio, dejó 
algunos tratados sobre física y medicina, así como una colección de aforismos. Era 
conocido en la antigúedad su tratado sobre La naturaleza (hay filólogos que ponen 
en duda que Epicarmo fuera su autor) del cual provienen sus observaciones sobre 
temas estéticos. Epicarmo fue considerado un filósofo pitagórico, pero los fragmen- 
tos que se conservan, entre ellos algunos referentes a la estética, no lo confirman así. 
Al contrario, están más cerca del otro extremo de la filosofía de aquel entonces, del 
pensamiento empírico y relativista de los sofistas. Al analizar la estética de estos úl- 
timos tendremos que recurrir a Epicarmo. 

Un fragmento interesante para un estudioso de la estética habla de la relatividad 
de las formas artísticas, de su dependencia del hombre y de su aspecto. Según otro, 
lo: más importante en el arte es el talento conferido al hombre por la naturaleza *, 
En el tercer fragmento Epicarmo nos dice que «la razón ve y Ía'razón oye» *. Es 
una definición concisa, típica del intelectualismo griego, según el cual nuestro co- 
nocimiento se lo debemos al pensamiento aun cuando nos parezca que procede de 
los ojos y de los oídos. Fue una opinión importante también para la teoría de la be- 

"lleza y del arte y es asombroso que haya sido un poeta quien la expresara de manera 
tan radical. 

3. Fin de la tragedia y Aristófanes. El gran período del teatro duró poco y no 
sobrepasó siquiera eagle v. La tragedia ateniense terminó con la muerte de Sófo- 
cles y Eurípides. En el siglo 1V se siguieron escribiendo obras teatrales, incluso con 
más abundancia. Había muchos que escribían para la escena y algunos de ellos fue- 
ron muy prolíficos. De los escritores del siglo IV Astidamante de Atenas escribió 
240 tragedias y dramas satíricos, Carcino de Acragante, 160; Antifanes de Atenas 
compuso 245 comedias y Alexis de Turios, 280. No eran, sin embargo, obras de 
alto nivel; en el siglo IV los mayores ingenios se dedicaban a la prosa. Es verdad 

ue al pueblo le entusiasmaba el teatro, que las «estrellas» de teatro hacían giras por 
recia, pero el culto del teatro ya era-un culto de los actores. Aristóteles confirma 
que en su tiempo los actores tenían más importancia que los poetas, 

En el año 406, después de la muerte de Estocles y Eudpido, en su comedia Las 
ranas hizo Aristófanes un balance de la tragedia ateniense, juzgando, no sin razón, 
que ésta se había agotado. La culpa de esto. se la atribuía al último de los poetas trá- 
gicos, a Eurípides. Le censuraba por sus aspiraciones innovadoras e ilustradoras que, 
le él, perderían a Grecia. La razón principal la achacaba al hecho de haberse de- 
jado llevar Eurípides por las influencias de Sócrates y de la filosofía, por haber re- 
nunciado a la sublimidad en favor del realismo. Este juicio era, hasta cierto punto, 
válido, ya que realmente debido a Sócrates y a los soho: a la filosofía y a ñ ilus- 

tración, en la cultura griega se había realizado un cambio. 

En el siglo Iv la prosa llegó a ser más importante que la poesía. El papel pri- 
mordial en la cultura intelectual de los griegos, que hasta entonces correspondía a 
la poesía, lo ocupó la filosofía. Los grandes problemas de la vida humana, de los 
cuales había nacido la tragedia, contribuyeron a su fin. Se había alcanzado la con- 
vicción de que era mejor plantear los problemas humanos en otro terreno y de otra 
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manera, dejando que lo hicieran los filósofos y no los poetas. Tal cambio tuvo, in- 
directamente, consecuencias positivas para la poesía y el arte, ya que los filósofos 
crearon la teoría de ambas. 

Aristófanes nó fue un teórico, pero ejerció cierta influencia sobre la teoría. Fue 
el primero en plantear la evaluación del arte desde el punto de vista de las necesi- 
dades morales y políticas de la sociedad, exigiendo que tal interpretación fuese la pre- 
dominante *, No era el único que pensaba así, pero sí el primero que lo expresó. 
Formulé su opinión en una obra poética, pero pronto ese punto de vista moraliza- 
dor fue adoptado por los filósofos ?. 3 

Aristófanes fue también el primero en formular otra idea acerca de la teoría del 
arte, cuando dice en una de sus comedias que «lo que no poseemos, la imitación 
nos lo prevee» ” (en la poesía). Fue ésta una nueva interpretación del viejo concepto 
de imitación, de la mimesis, que pronto sería desarrollada por los filósotos. 

4. La prosa. La prosa —que constituye una de las principales realizaciones del 
siglo IV— era la de los grandes historiadores: Heródoto y Tucídides, así como tam- 
bién la de los grandes oradores: Isócrates y más tarde Demóstenes. El régimen de 
Atenas favorecía el desarrollo de la oratoria y produjo obras retóricas que —igual 
que las épicas y las trágicas— son unánimemente reconocidas como obras maestras 
insuperables. Las obras retóricas crearon un problema para la teoría del arte: siendo 
obras de arte servían para fines tan prácticos que parecían pertenecer a otro campo. 

Entre los fundadores de la prosa griega se pueden incluir también Gorgias y Pla- 
tón que pusieron las bases de la teoría del arte. Un griego posterior. Filóstrato, com- 
paró los méritos de Gorgias para la prosa artística con los de Esquilo para la trage- 
dia. Fue Gorgias el iniciador y más tarde modelo de atrevidas metáforas, tropos y 
figuras que los griegos llamarían «esquemas de Gorgias». Platón creó su propia for- 
ma literaria, que fue una combinación del tratado científico con el drama, así como 
su propio lenguaje y estilo, Su prosa que, según palabras de Wilamowitz, debe ser 
leída en voz alta para que se descubra su hermosura, es algo que «el lenguaje hu- 
mano no ha superado ni podrá superar». Aristóteles, en cambio, creó un inmejora- 
ble modelo de prosa científica, sencilla y concreta, cuya falta de adornos constituye 
su mayor y auténtica belleza. 


3. LAS ARTES PLÁSTICAS 


1. Las ideas de los artistas sobre el arte. La arquitectura clásica de los griegos 
del siglo Y y IV la conocemos principalmente por las ruinas, la escultura clásica fun- 
damentalmente por las copias y la pintura sólo por-las descripciones. Pero ruinas, 
copias y descripciones son suficientes para llegar a la convicción de que el arte clá- 
sico de los griegos fue un gran arte, Las épocas posteriores crearon un arte distinto, 
pero nunca uno más perfecto. . PE ; 

Junto con él gran arte surgió la teoría del arte, en cuya creación participaron tam- 
bién los artistas. Muchos de ellos entonces no sólo construían, esculpían y pintaban 
sino que también escribían sobre el arte. Sus tratados transmitían tanto conocimien- 
-tos técnicos y experiencias prácticas como reflexiones generales sobre «las reglas de 
la symmetria» y «los cánones del arte», y hablaban de los principios estéticos por 
los cuales se guiaba el arte de entonces Í, 

Entre los arquitectos de la época clásica, hablaron sobre su arte Sileno, autor, de 


+ B. Snell, Aristophanes und die Ástbetic, en «Die Antike», XII, 1937. G. Ugolini, L'evoluzione della 
critica letteraria d'Aristofane en «Studi italiani di tilologia classican, 1923. 
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un libro De la symmetria dórica, Ictinos, el creador del Partenón, y muchos otros. 
Sobre la escultura escribieron el gran Polícleto y Eufranor. El famoso pintor Parra- 
sio nos legó un tratado De la pintura, igual que el pintor Nicias. Otro pintor, Aga- 
tarco, escribió sobre la pintura de escenarios que, a raíz de sus efectos du ilusioms- 
mo, provocó en su tiempo animadas discusiones. Según Filósttato, «los antiguos sa- 
bios escribían sobre la symmetria en la pe «sabios» entendía él a los artistas. 
. Aunque todos los escritos teóricos se perdieron, se han conservado en cambio 
algunas obras de aquel arte clásico y el historiador debe leer en ellas los conceptos 
Eslóticos de la época. A través de ellas podrá comprender y deducir que las obras: 
: a) se sometían a los cánones, E 
" b) ateniéndose en principio a las proporciones matemáticas, a veces se des- 
viaban de ellas, 
c) abandonaron las tradicionales formas esquemáticas en favor de las orgánicas. 
Estas tres cualidades del arte clásico, que tienen un general significado estético, 
deben ser analizadas más detalladamente. 


- 2. El canon. El arte clásico de los griegos estimaba que para cada obra había 
un canon (xavuvw) o sea, una forma obligatoria para el artista. El nombre de «ka- 
nón» en las artes plásticas era un equivalente del «nómos» en la música. Ambos tér- 
minos significaban prácticamente lo mismo. Igual que los músicos griegos estable- 
cían su «nómos» —ley-—, los artistas plásticos fijaban su «kánon», es decir, la nor- 
ma. Lo buscaban, creían haberlo encontrado, y lo aplicaban en sus obras. 

La historia del arte distingue entre períodos «canónicos» y «no-canónicos», Los 

rimeros buscaban ¿ observaban un canon porque veían en él una garantía de la per- 
lesión. Los segundos, al contrario, lo evitaban, viendo en él un peligro para el arte 
y una limitación de la libertad. El período clásico del arte griego e un período 
«canónico». 

La mayor parte de los cánones conocidos por la historia tenían un origen y una 
justificación social o litúrgica; algunos, sin embargo, prescribían normas artísticas 
sólo en cuanto eran las más perfectas, y. se justificaban basándose en motivos esté- 
ticos. Los cánones griegos de la época clásica tenían, precisamente, una justificación 
artística (al contrario, por ejemplo, de los egipcios, que estaban condicionados sobre 
todo litúrgica y socialmente, y eran aplicados exclusivamente en las efigies de los dio- 
ses y de los representantes de las altas clases sociales). Este era el primer rasgo ca- 
racterístico de los clásicos cánones griegos. El segundo era su flexibilidad, pues eran 
más bien buscados que establecidos, y podían ser cambiados y corregidos. Su tercer 
rasgo era el hecho de que se referían principalmente a las proporciones y podían ser 
expresados matemáticamente. Determinaban así cuántas veces en una columna per- 
fecta el fuste debía ser más grande que el capitel, y cuántas yeces, en una estatua per- 
fecta, el cuerpo debía ser más grande que la cabeza. 

Al establecer un canon se presuponía que era la única proporción y la más per-. 
fecta de todas. Era un punto de partida filosófico: el canon lo buscaban los artistas, 
mas la búsqueda la provocaban los filósofos. 

3. El canon en la arquitectura. Los arquitectos fueron los primeros entre los 
artistas griegos que establecieron sus formas canónicas. Ya en el siglo Y las aplica- 
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ban en la construcción de templos y las formulaban en sus tratados * Los monu- 
mentos de aquel siglo confirman que el canon era usado generalmente, a la vez que 
atestiguan su duración: pasaban las generaciones y el canon perduraba, 

El canon tenía gran alcance, y se refería tanto a la totilidad de la construcción 
como a sus detalles, columnas, capiteles, cornisas, frisos y frontones. Las formas ca- 
nónicas fijas conferían a la arquitectura griega un aspecto objetivo, impersonal y ne- 
cesario. En los documentos raras veces se citan los nombres de los artistas, como si 
el autor significara poco, como si no fuera el creador sino el ejecutante de algo que 
de todos modos era necesario hacer. Así, ante los ojos de los primeros estetas se al- 
zaban obras arquitectónicas que se podían percibir como erigidas conforme a unas 
leyes eternas, independientes del individuo y del tiempo. 

El canon de la: clásica arquitectura griega era de carácter matemático. Vitruvio, 
un seguidor romano de los clásicos arquitectos griegos, escribió: «La composición 
consiste en la symmetria, cuyas leyes los arquitectos deben observar rigurosamente. 
La symmetria nace de la proporción... y llamamos proporción de una construcción 
el cálculo de sus partes así como el de su tosilidad, conforme al módulo estable- 
cido». Los arqueólogos no coinciden en señalar si el módulo de un templo dórico 
era el triglifo o la mitad del diámetro inferior de la columna; sin embargo, a base 
de ambos cálculos se puede reconstruir todo el templo. 

En un templo griego, cada detalle tenía su debida proporción. Si tomamos como 
módulo la mitad del iámetro de la columna, el templo de Teseo en Atenas tiene 
una fachada de 6 columnas de 27 módulos: las seis columnas abarcan 12 módulos, 
tres intercolumnios centrales que tienen 3,2 módulos cada uno, dos intercolumnios 
laterales de 2,7 cada uno; es decir, 27 en total. La proporción entre la columna y el 
intercolumnio central, es pues, 2:3,2 o sea, 5:8. El triglifo tiene la anchura de 1 mó- 
dulo y la metopa de 1,6; así que la proporción entre ellos es, otra vez, de 5:8. Estas 
mismas cifras se repiten en varios santuarios dóricos (dibujos 1 y 2). La misma can- 
tidad de 27 módulos aparece también en conjuntos de cuatro columnas. 

Vitruvio escribe: «El módulo constituye la base de todo cálculo. El diámetro de 
las columnas corresponde a 2 módulos, la altura de las columnas, con el capitel in- 
cluido, a 14 módulos. La altura del capitel es de 1 módulo y la anchura de 2 1/6 
(...). El arquitrabe junto con la tenia y las gotas, debe tener li altura de 1 módulo 
Se Encima del arquitrabe hay que colocar los triglifos con las metopas; los trigli- 

os han de tener la altura de 1 1/2 módulos y la anchura de 1 módulo». De manera 
semejante determina todos los demás elementos del orden. Para el historiador de la 
estética las cifras detalladas son de menor importancia, lo. que verdaderamente im- 
porta es que todos los elementos estaban determinados matemáticamente (dibujo 3). 

En la antigúedad, el canon era obligatorio sobre todo en la construcción de los 
templos, pero también en la de los teatros ? (dibujo 4) Vitruvio escribe: «La forma 
de un teatro debe ser proyectada de la manera siguiente: la punta de un compás debe 
colocarse en el centro de la circunferencia de la sección más baja del teatro, trazan- 
'do así un círculo. Dentro del círculo se inscriben cuatro triángulos equiláteros cu- 
yos vértices sean tangentes a la circunferencia a distancias iguales». Este diseño del 
teatro, usado en Grecia desde los tiempos clásicos, lo encontramos ya en el teacro 


-——*G, Dehio, Eim Proportiongesetz der antiken Bawkunst, 1896. A. Thiersch, Die Proportionen in der 
Architektur en «Handbuch der Archiologie», IV, 1, 1904. O. Wolff, Tempelmasse, das Gesetz der Pro-. 
portionen in den antiken und altchristilichen Sakralbauten, 1912. E. Móssel, Die Proporción in der An- 
tike und Mittealter, 1926. Th. Fischer, Zwei Vortráge úber Porportionen, 1955, : ¿ 

PY, Lepik-Kopaczyñska, Mathematical planning of ancient theatres en «Prace Wroclawskiego To- 
warzystwa Naukowego», A. 22, 1949. E 
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Dibujo 1 


Los dibujos 1 y 2 muestran las proporciones fijas de los templos antiguos. Según explica Vitruvio, 
la proporción era Fada a base del módulo. El módulo era la mitad del diámetro interior de la columna, 
un pórtico de 4 6 6 columnas medía 27 módulos de ancho. 


ateniense de Dioniso que es el teatro de piedra más antiguo. Los arquitectos del tea- 
tro antiguo observaban también la constante proporción entre la distancia del esce- 
natio al público y la altura del escenario. Posteriormente, a medida que bajaban el 
escenario, lo acercaban proporcionalmente al público. e 

El canon de la arquitectura abarcaba también los detalies: las columnas (dibujo 
5), el entablamento e incluso las volutas de los capiteles y las estrías de las colum- 
nas. Valiéndose de métodos matemáticos, los arquitectos aplicaban el canon detalla- 
da y minuciosamente en todos los elementos. El canon prescribía una voluta en los 
capiteles jónicos y los arquitectos trazaban la curva de esta voluta geométricamente 
(dibujo 6). e 

El canon determinaba no-sólo el número de estrías en la columna (20 en la dó- 
rica, 24 en la jónica), sino también su profundidad (dibujo 7). En el orden dórico, 
la estría era trazada por el radio de la intersección de las diagonales del cuadrado 
inscrito en la cuerda de la estría. En cambio, en el orden jónico, era dibujada me- 
diante el así llamado «triángulo pitagórico» que los griegos consideraban una figura 
geométrica de particular perfección. Naturalmente, el círculo también era conside- 
rado una figura perfecta (dibujo 8). 

El canon de la arquitectura antigua había de servir no sólo a la vista, sino tam- 
bién, en ciertos casos, a los oídos. El canon del teatro determinaba sus formas así 
como la manera de conseguir una buena acústica: las tinajas acústicas se distribuían 
en los teatros de una manera definida que no sólo inieniñcata la voz sino que pro- 
porcionaba el timbre deseado (dibujo 9). 
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4. El canon en la escultura. También los escultores griegos procuraban estable- 
cer un canon para su arte. Como es sabido, fue Polícleto quien hizo más en este cam- 
o. El canon de la escultura también era cuantitativo y consistía en proporciones fi- 
jas. Como asegura Galeno, «la belleza... está... en la simetría ...de las partes, es de- 
cir, de un dedo en relación a un dedo, de todos ellos en relación al metacarpo y el 
carpo, de éstos en relación al codo, del codo en relación al brazo y de todo en re- 
lación a todo, según está escrito en el Canon de Polícleto» ?. 

Las E ecomendacionas de Vitruvio son parecidas: «La naturaleza creó el cuerpo 
humano de tal manera que la cabeza, desde la barbilla hasta la parte superior de la 
frente y las raíces del pelo, constituye una décima parte de la longitud del cuerpo». 
Y, a continuación, sigue determinando las proporciones cuantitativas entre las par- 
ticulares partes del cuerpo humano. Éste canon era rigurosamente aplicado por los 
clásicos. E único fragmento conservado de la obra de Polícleto dice que en una obra 
de arte «la perfección (tÓ £Ú) nace poco a poco por medio de muchos cálculos» '*, 

El canon de los escultores atañía en principio a la naturaleza y no al arte, cal- 
culando qué proporciones aparecen en la naturaleza -—en particular las que tiene un 
hombre correctamente construido— y no las que debía tener una estatua bien escul- 
pida. Era pues, según lo llama Panofsky *, un canon «antropométrico» y como tal 
no juzgaba de antemano si el escultor tenía derecho a introducir ciertas correcciones 
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Dibujo 2 


* E. Panofsky, Die Encwickinng der Proportionslebre als Abbild der Stlentwickimng en «Monatsheíte fúr Kunst- 
wissenschafta, 1Y, 1921. 
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Dibujo 3 


La arquitectura griega estaba sujeta a un canon general que determinaba las proporciones de todos 
los elementos, pero dentro de este canon cabían, al menos, tres «órdenes»: el dórico (A), el jónico (B) y 
el corintio (C) de proporciones más ligeras o más pesadas, produciendo efectos de mavor rigidez o ma- 


yor agilidad. 
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Dibujo 4 


El principio geométrico para diseñar un teatro. «La punta de un compás debe colocarse en el centro 
de la e reaferendia de la sección más baja del teatro, trazando asi un círculo. Dentro del círculo se ins- 
criben cuatro triángulos equiláteros, cuyos vértices sean tangentes a la circunferencia a distancias iguales. 
De estos triángulos, el lado del que está más próximo al escenario señala la línea frontal del escenario en 
el lugar de la intersección con la circunferencia» (Vitruvio). Este es el principio sobre el que estaba cons- 
truido un teatro romano. El principio del teatro griego era parecido, con la diferencia de que se basaba 
sobre cuadrados en lugar de nacerlo sobre triángulos. 
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Dibujo 5 


La altura de las columnas en los templos 
griegos y la distancia entre ellas eran general- 
mente fijadas según el principio de los trián- 
gulos llamados pitagóricos, cuyos lados tie- 
nen como proporción 3:4:5. 


A 


Dibujo 6 


El dibujo ilustra el sistema utilizado por los arquitectos antiguos para trazar una voluta: trazaban 
geométricamente la línea de la curvatura en base a lal puntos obtenidos de los cuadrados inscritos en 
una circunferencia. Eran cuadrados de proporciones especiales, que recibían el nombre de cuadrados 
«platónicos». 
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Dibujo 7 


El canon de la arquitectura griega determinaba la cantidad de estrias de una columna (A), así como 
su profundidad. En orden dórico (B), se determinaba de la siguiente manera: en la cuerda de la estria 
se inscribía un cuadrado y desde su centro se trazaba con un círculo la profundidad de la estría. También 
en el orden jónico la profundidad era determinada geométricamente, mas se solia hacer de otra manera 
(C): en base al triángulo cuya proporción de lados era 3:$:5 y que los antiguos consideraban como una 
de las figuras geométricas más perfectas. 


en la anatomía y en la perspectiva con el objeto de perfeccionar la naturaleza. Los 
escultores griegos no se ocupaban del canon para su arte propiamente dicho, pero 
el hecho de que buscasen el canon de la naturaleza y de que lo aplicasen en sus obras 
indica que lo consideraban como obligatorio también en su arte. «Los pintores y los 
famosos escultores —anade Vitruvio— se valían de su conocimiento de estas pro- 
porciones (de las que en realidad tiene un hombre bien hecho) ganándose una gran 

perdurable fama». Los griegos creían que la naturaleza y especialmente el cuerpo 
has tienen porporciones determinadas matemáticamente y de ahí deducían que 
las mismas proporciones las debía tener su representación artística. 

El canon de los escultores abarcaba no sólo las proporciones de todo el cuerpo 
sino también las de sus partes, sobre todo las del rostro *. Dividian la cara en tres 
partes: la frente, la nariz y la boca con la barbilla, aunque en este aspecto —según 
demuestran medidas detalladas— el canon estaba sujeto a modificaciones. Así las es- 
culturas provenientes de un período del siglo v tienen la frente más baja y la parte 
inferior de la cara más larga. Polícleto restableció la división del rostro en tres partes 
iguales, pero Eufranor volvió a desviarse de ella. A lo largo de la era clásica el gusto 
de los griegos sufrió ciertas fluctuaciones y a pesar de que aspiraban a un arte ob- 
jetivo, junto con los gustos iban cambiando las proporciones de las esculturas. 


* A. Kalkmann, Die Proportionen des Gesichts in der griechischen Kunst, 53 Programm der archiolog. Gesellschaft 
in Berlin, 1893. 
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Dibujo $ 


Con el ejemplo de las proporciones interiores del Panteón de Roma, el dibujo muestra que algunas 
de las proparciones de la arquitectura antigua procedían de la circunterencia. el diámetro del esrculo (la 
línea en color rojo) marca la división tundamental del edificio en paredes y cúpula. El dibujo (basado en 
una publicación de O Schubert) señala también otros numerosos circulos y triángulos que determinan 
las proporciones del Panteón. 
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Dibujo 9 


El dibujo muestra cómo los arquitectos antiguos colocaban en los teatros las tinajas acústicas. Las 
seleccionaban y distribuían de manera que no sólo intensificaran la voz, sino que le proporcionaran el 
umbre más adecuado. 


En el período clásico surgió también en Grecia la idea de que el cuerpo de un 
hombre perfectamente construido podía inscribirse en sencillas liparas geométricas: 
en el círculo o en el cuadrado. «Si extendemos un hombre sobre el dorso con las 
piernas y los brazos estirados y trazamos un círculo teniendo por centro el ombli- 

uo, la circunferencia del círculo tocará las puntas de los dedos de las manos y de 
ls pies». Los griegos creían que de manera semejante se podía inscribir el cuerpo 
del hombre dentro de un dado: así surgió el concepto del «hombre cuadrado» 
(en griego: «anér tretrágonos», en latín: «homo quadratus») que perduró en la ana- 
tomía artística hasta los tiempos modernos (dibujo 10). 

5. El canon en el arte de las vasijas. También se puede vislumbrar el canon en 
la formación de un arte menor de los griegos como era el de las vasijas. Los inves- 
tigadores norteamericanos Hambidge y Caskey * establecieron que las vasijas grie- 
gas tienen proporciones fijas: en parte, son las suyas las proporciones más sencillas 
como las del cuadrado, pero en su mayoría siguen proporciones que no se pueden 
expresar en números naturales, es decir: 1:V2 6 1:43 ó 1:V5, a las que los autores 
llaman proporciones «geométricas», por oposición a las aritméticas. Aparece tam- 
bién en las vasijas la proporción de la «sección áurea» (dibujo 11). La cantidad de 


* L. D. Caskey, Geometry af Greek Vases, Boston, 1922. 
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Dibujo 9 


El dibujo muestra cómo los arquitectos antiguos colocaban en los teatros las tinajas acústicas. Las 
seleccionaban y distribuían de manera que no sólo intensificaran la voz, sino que le proporcionaran el 
umbre más adecuado. 


En el período clásico surgió también en Grecia la idea de que el cuerpo de un 
hombre perfectamente construido podía inscribirse en sencillas liparas geométricas: 
en el círculo o en el cuadrado. «Si extendemos un hombre sobre el dorso con las 
piernas y los brazos estirados y trazamos un círculo teniendo por centro el ombli- 

uo, la circunferencia del círculo tocará las puntas de los dedos de las manos y de 
ls pies». Los griegos creían que de manera semejante se podía inscribir el cuerpo 
del hombre dentro de un dado: así surgió el concepto del «hombre cuadrado» 
(en griego: «anér tretrágonos», en latín: «homo quadratus») que perduró en la ana- 
tomía artística hasta los tiempos modernos (dibujo 10). 

5. El canon en el arte de las vasijas. También se puede vislumbrar el canon en 
la formación de un arte menor de los griegos como era el de las vasijas. Los inves- 
tigadores norteamericanos Hambidge y Caskey * establecieron que las vasijas grie- 
gas tienen proporciones fijas: en parte, son las suyas las proporciones más sencillas 
como las del cuadrado, pero en su mayoría siguen proporciones que no se pueden 
expresar en números naturales, es decir: 1:V2 6 1:43 ó 1:V5, a las que los autores 
llaman proporciones «geométricas», por oposición a las aritméticas. Aparece tam- 
bién en las vasijas la proporción de la «sección áurea» (dibujo 11). La cantidad de 


* L. D. Caskey, Geometry af Greek Vases, Boston, 1922. 
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El «homo quadratus», según una edición italiana de Vitruvio, del año 1521. 
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vasijas griegas conservadas es grande y en todas las que han sido medidas las pro- 
porciones se repiten, si no con exactitud, aproximadamente. 

Resumiendo: para los griegos, las formas perfectas del arte y de la belleza eran 
las más sencillas figuras geométricas: el triángulo, el cuadrado y el círculo. Asimis- 
mo las más sencillas relaciones numéricas parecían decidir sobre la belleza de la for- 
ma (lo mismo sucedía con la armonía de los sonidos). Un triángulo perfecto era para 
ellos el equilátero así como el «pitagórico», cuyos lados tienen la proporción 3:4:5, 

6. Las aspiraciones cognoscitivas del arte. La confianza en el canon matemático 
surgió, según parece, en el arte griego no del todo espontáneamente, contribuyendo 
a su elaboración no sólo los artistas mismos sino también los filósofos, y de modo 
particular los pitagóricos y los platónicos. Por ello, posteriormente, creían los grie- 

os que el mismo término «kanón» (que significaba en su origen «regla del artífice») 
debla su acepción metafórica de «regla» o «norma» artística a Pitágoras *. El canon 
en el sentido estético fue empleado primero en la arquitectura y con el tiempo, po- 

' pularizado por Polícleto, pasó también a la música y a la escultura, 

Los artistas griegos estaban convencidos de que en sus obras aplicaban y reve- 
laban las leyes que rigen en la naturaleza, que presentaban no sólo el aspecto de las 
cosas sino también su esencia, su estructura eterna así como lo que es bello objeti- 
vamente, y no sólo lo que gusta a la gente. Su fundamental concepto de symmetria 
significaba proporción, y no era una proporción inventada por el artista sino Ía pro- 
porción propia de la naturaleza. Visto desde este aspecto, el arte era una forma de 
conocimiento. Especialmente la escuela escultórica de Sición consideraba su arte 
como conocimiento. Esta concepción era igual a aquella otra difundida entre los grie- 

os, para quienes los poetas —y sobre todo Homero— eran «maestros de la sabi- 
uría». Según Plinio, el pintor Pánfilo, maestro del gran Apeles, era un destacado: 
matemático y sostenía que no se puede ser un buen artista sin conocer la aritmética 
la geometría. El hecho de que los artistas no sólo esculpían y pintaban sino tam- 
bién cultivaban la teoría de su arte, es un testimonio de estas aspiraciones. El canon 
en el arte, los artistas lo entendían como un descubrimiento y no como un invento, 
no como una idea sino como la verdad objetiva que habían logrado encontrar. 

Las aspiraciones cognoscitivas las asociaban los artistas griegos con las estéticas. 
Creían que en el cosmos y sólo en él, está la armonía y para que el arte fuera ar- 
monioso, el artista ha de conocer y aplicar en su arte las proporciones del cosmos. 
El objetivo de los artistas era no tanto satisfacer al espectador como conseguir la per- 
fección objetiva de su obra. Escribían poco sobre ello, pero obraban conforme a este 
precepto y elaboraban el reverso de las metopas con igual precisión que el lado ex- 
puesto al público, 3 


7. Tres fundamentos para establecer los cánones. Los griegos establecían sus cá- 
nones a base de diferentes premisas. 


a) Ante todo, se basaban en un fundamento filosófico general. Estaban con- 
vencidos de que ciertas proporciones son perfectas y rigen en el cosmos; por tanto, 
las creaciones del hombre, si han de ser perfectas, deben observar dichas proporcio- 
nes. «Dado que la naturaleza —escribiría Vitruvio— creó el cuerpo de tal modo que 
los miembros son proporcionales a toda la figura, parece justa la norma de los an- 
tiguos de que también en las construcciones la relación entre las partes deba corres- 
ponder al todo». Los artistas griegos, al descubrir —según creían— las proporcio- 
nes perfectas, las trataban como obligatorias en su arte y las aplicaban uni- 
erolnen 


* H. Oppel, Kanon, Suppi. Bd. des «Philologus», XXX, 4, 1937. 


65 


Dibujo 11 (a) 


Las vasijas griegas, igual que los edificios, revelan constantes proporciones geométricas. El primer gru- 
po de 8 vasijas presentadas aquí (11 a) está basado en el principio del cuadrado, es decir, en la relación 
de 1:1 entre la altura y la anchura. El segundo grupo de diez vasijas (11 b) tiene una relación entre la 


altura y la anchura de ¡mA es decir, de 10:0,618. Las reproducciones están realizadas en base a los 
cálculos de J. Hambidge y la publicación de L. D. Caskey. 


Dibujo 11 (b) 
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b) Otro fundamento de los cánones lo constituía la observación de los seres 
orgánicos, que desempeñó un papel predominante en las artes plásticas y en su ca- 
non antropométrico. : 

c) El tercer fundamento, importante para la arquitectura, lo proporcionaba el 
conocimiento de las leyes de la estática. Las columnas eran colocadas de diversas ma- 
neras, conforme a su altura: cuanto más altas eran, más pesado era el entablamento 
y mayor el soporte necesario (dibujo 12). La estructura del templo griego era el fru- 
to de la experiencia técnica y del conocimiento de los materiales utilizados, Estos 
factores eran, en gran medida, responsables de aquellas formas y proporciones que 
los griegos y nosotros mismos percibimos como perfectas (dibujo 13). 


ul 


8. El arte y las exigencias visuales. Si bien los griegos componían sus obras 
guiándose por las proporciones matemáticas y formas geométricas, en varios casos 
se apartaron de ellas. Dichas desviaciones eran demasiado constantes para no ser he- 
chas conscientemente y a propósito. Eran realizadas con una clara intención estéti- 
ca. Algunas de ellas servían para adaptar las formas a las condiciones de la vista hu- 
mana. Diodoro de Sicilia escribe que fue precisamente en ese aspecto en el que el 
arte griego difería del de los egipcios, quienes establecían sus proporciones indepen- 
dientemente de las exigencias de la vista. Los griegos tomaban en cuenta estas exi- 
gencias, tratando de contrarrestar las deformaciones ópticas, Concedían a las figuras 
pintadas o sl formas irregulares sabiendo que precisamente así darían la im- 
presión de regulares. 

Obraban de este modo en la pintura, particularmente en la teatral, Dado que las 
decoraciones debían ser vistas desde lejos, las pintaban de manera distinta que los 
cuadros pintados en caballete. A la pintura que toma en consideración las leyes de 
la perspectiva, le dieron el nombre de «skenographia» (de: skené-escenario) *. A par- 
tir del siglo V pintaban también al modo impresionista, colocando las luces y las 
sombras de manera que diesen la ilusión de la realidad, aunque vistas de cerca eran 
sólo unas manchas deformes, según se lo reprochaba a los pintores Platón. Esa pin- 
tura impresionista los griegos la llamaban «skiagraphia» (de: skiá-sombra) P. 

Los artistas se servían de métodos análogos al diculbie figuras muy grandes'o 
colocadas en lo alto. Ya mencionamos la estatua de Atenea, cuyas formas Fidias de- 
formó conscientemente ya que iba a colocarla sobre una columna *. La inscripción 
en el templo de Priene tenía letras de dimensiones desiguales, tanto más grandes 
cuanto más alto estaban situadas. También posteriormente las inscripciones coloca- 
das a grandes alturas tomaban en consideración las deformaciones de la perspectiva, 
por ejemplo, las de Enoe en Licia (hacia el año 200 de nuestra era) o las de la co- 
lumna de Trabajo d. 

Los arquitectos obraban de manera semejante. También en su arte tales preocu- 


+ P. M. Schuhl, Platon et Part de son temps, 1933, : 

b Y. Lepik-Kopaczyfska, Problem Pto 2 czasów Platona. R. Schóne Skiagraphia en «Jahrbuch 
des deutschen archáologischen Instituts», XXVIL, 1912. Platón sobre la «skiapraphia»: Parménides 165 
€, Teaitet 208 e. : 

* Tzetzes, Historiarum variarem chiliades, VII, 353-69, ed. T. Kiessling, 1826, págs. 295-6, 

Y. Lepik-Kopaczyúska, Die optischen Proportionen in der antiken Kinst en «Klio», tomo XXXVII, 
1959. H. Usener, Epueureische [nschriften auf Stein en «Rheinisches Museum», tomo XLYVII, 1892. 
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Dibujo 13 


El dibujo (según L. Niemojewski) muestra —basándose en el ejemplo del Partenón— el principio 
aplicado en el coronamiento de los templos antiguos. Era un principio estático. La correspondencia entre 
los diversos elementos produjo formas y proporciones que percibimos como perfectas. 
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SLIAL A 


Dibujo 14 


El dibujo A demuestra que una columna situada a plena luz parece más esbelta que una situada a la 
sombra. Por esta razón, los arquitectos antiguos, deseando que todas las columnas de un templo pare- 
cieran idénticas, hacian más anchas las exteriores (las iluminadas) y más esbeltas las interiores (las que 

uedaban a la sombra). Fue uno de los numerosos procedimientos empleados para contrarrestar las de- 
brmaciones ópticas. Otro de esos procedimientos es presentado en el dibujo B: las columnas externas 
están inclinadas hacia el centro para que parezcan derechas; de lo contrario, darían la impresión de di- 
verger del centro. 
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Dibujo 15 


El principio de inclinar las columnas exteriores para contrarrestar las deformaciones Ópticas. 


71 


paciones adquirieron una importancia especial *, En los templos dóricos, a partir del 
siglo v, se solía ensanchar el centro de la columna ''. Las columnas laterales de los pór- 
ticos eran colocadas más distanciadas y ligeramente inclinadas hacia el interior para 
que parecieran rectas. Dado que las columnas iluminadas dan la impresión de ser 
más esbeltas que las que quedan a la sombra, se hacía más anchas las exteriores (las 
iluminadas) y más- esbeltas las interiores (las que quecalan a la sombra), para con- 
seguir la sensación de que todas las columnas de la construcción eran igual de an- 
chas (dibujos 14-16). j 

Los arquitectos construían de esta manera porque, como diría más tarde Vitru- 
vio, «la ilusión óptica debe ser corregida por medio de cálculos». Según un histo- 
riador polaco $, los griegos se valían de proporciones que no eran lineales sino an- 

ulares, La constante no era para ellos la columna o el entablamento sino los ángu- 
los desde los cuales éstos eran observados. Y, en consecuencia, la dimensión de la 
columna y del entablamento debía ser modificada según éstos estuvieran situados 
más alto o más lejos (dibujo 17). As 

9. Las desviaciones. Los arquitectos griegos fueron aún más lejos en lo que res- 
pecta a las desviaciones de la línea recta y de las proporciones. Las líneas que se su- 
ponía debían ser rectas, las curvaban. En la arquitectura clásica, los contornos de los 

edestales, cornisas. y columnas, así como las líneas verticales y horizontales, están 
É eramente curvadas. No lo observamos en todas las construcciones clásicas, pero 
sí en varias, las más esplendorosas, como el Partenón o los templos de Pesto inclui- 
dos. En estos últimos, las desviaciones de la línea recta son pequeñas y fueron ad- 
vertidas tarde, prácticamente tan sólo en 1837“. Al principio, Neron acogidas con 
incredulidad, pero hoy son reconocidas como un hecho indudable, siendo aún con- 
trovertible su explicación. 

¿Estas desviaciones pueden ser interpretadas como tentativas de corregir las de- 
formaciones ópticas? Podría ser una explicación, según lo señala el dibujo 18, Y es 
probable que así ocurriera en algunas construcciones, cuando su situación determi- 
naba el punto desde el cual eran vistas, sobre todo cuando este punto, como en el 
caso del Partenón, estaba a otro nivel que la construcción misma. 

Las desviaciones de la línea recta aparecen en la arquitectura griega también en 
otros casos que parecen poseer una justificación diferente: es la misma razón por la 
cual, al pintar un objeto rectilíneo, el pintor no utiliza una regla ni se sirve de un 
compás al trazar una curva. Se trata de expresar, con toda la regularidad de las for- 
mas, la libertad, y evitar la rigidez. 

Vitruvio escribiría posteriormente: «El ojo busca una visión agradable. Si no lo 
satisfacemos aplicando proporciones adecuadas y compensando A diconalaióhts los 


* Las correcciones ópticas fueron aplicadas en la arquitectura antigua desde el siglo Y a. C. En cam- 
bio las justificaciones y formulaciones teóricas que poseemos vienen de tiempos muy posteriores: de Vi- 
truvio (siglo 1 y de Herón de Alejandria (siglo 11), véase número 4 y siguientes. 

3]. Stuliñaki, Proporcje architektury klasycznej w swietle teorii denominatorów:, « Meander» Xt l, 1988. 

* Las irregularidades en la arquitectura clásica de los griegos fueron advertidas por el inglés J. Pen: 
nethorne hacia el año 1837. Al mismo tiempo las observó también J. Hoffer, arquitecto alemán que es- 
taba al servicio del rey de Grecia. Un amplio y hasta el momento el más completo balance de hechos y 
cálculos fue realizado por F. C. Penrose, Án Investigation off the Principles of Athenian Architecture, 
1851, Algunos detalles los completan: G. Hauck, Subjective Perspective e the Horizontal Curves of the 
Doric Style, 1875; G. Giovannoni, La curvatura delle linee nel tempio d'Ércole a Cori, 1908. Un análisis 
sintético fue presentado por W. H. Goodyear, Greek Refinements, Yale University Press, 1912. Las des- 
viaciones de la línea vertical son más sii fueron las primeras en ser observadas y descritas: el 
sentasis» por Cockereil en 1810, la inclinación de las columnas por Donaldson en 1829 y en 1830 por 
Jenkins. Unas curvaturas análogas existen en la arquitectura egipcia. Pennethorne las advirtió ya en 1333, 
pero lo publicó más tarde, en 1878: The Geometry and Optics of the Ancien:s. 
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Dibujo 16 (a) > 


Los dibujos 16 a y 16 b muestran que las columnas ¡interiores (las colocadas entre antas) tenían un diá- 
metro inferior al de las columnas exteriores: la proporción entre ellas era de 8:10. Las interiores tenían 
1/8 de la altura y las exteriores 1/10. Guardando estas proporciones, daban la sensación de ser iguales. 
En cambio, se aumentaba la cantidad de estrías (30:24), equilibrando así la disminución del grosor del 
fuste (Vitruvio, IV, 4, 1). 


módulos, añadiendo lo que haga falta, presentamos al espectador una visión desa- 
gradable y falta de gracia». Esta «compensación adicional de los módulos» realizada 
por los artistas griegos, servía para contrarrestar las deformaciones de la vista, pero 
también para asegurar cierta libertad en la forma de la construcción. 

Un arqueólogo norteamericano que estudió detalladamente estos fenómenos, ex- 
plica que su objetivo era satisfacer la vista evitando la monotonía formal y la exce- 
siva precisión matemática, que siempre es antiartística e inadmisible en un arte au- 
téntico. «Las curvaturas horizontales clásicas eran inspiradas por el sentido de la be- 
lleza y por el gusto artístico, y no por el deseo de imponer —mediante correcciones 
ópticas—, formalidades, rigideces y rectificaciones de líneas rectas.» En la arquitec- 
tura griega, las curvas no tenían como objetivo rectificar las líneas. 

Las atiodes de las líneas y de los ángulos rectos en las construcciones grie- 
gas tenían un doble propósito: el de evitar la deformación y el de evitar la rigidez. 
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Ese doble objetivo era particularmente evidente en el caso de las líneas verticales. 
Los arquitectos antiguos daban a las columnas externas una inclinación hacia el cen- 
tro, para evitar que ¡e ilusión óptica las hiciese aparecer divergentes del centro. Por 
otra parte, podían aplicar la desviación de la línea perpendicular para que la cons- 
trucción diese más impresión de solidez y estabilidad. Además, lo más probable es 
que sabían mejor construir que explicar por qué construían de esa 1 otra manera. 
Los arquitectos habían adquirido en la práctica su habilidad de forma empírica e in- 
tuitiva, y no a base de premisas Aena Sin embargo, buscaron una teoría para 
su práctica, pues tal era el modo de proceder típico de los griegos. 

10. La elasticidad de los cánones. Es un hecho innegable que los arquitectos 
griegos poseían su canon, se atenían a las formas geométricas y observaban las pro- 
porciones sencillas. Pero también es verdad que no hay dos templos griegos que 
sean idénticos y tendrían que serlo si el canon hubiera sido aplicado rígidamente. 
La diversidad de los templos se explica por el hecho de que los arquitectos aplica- 
ban el canon y las proporciones con cierta libertad, los trataban como directrices y 
no como un precepto. El canon era universal, pero las desviaciones eran no sólo per- 
mitidas, sino también practicadas individualmente. Las desviaciones de las líneas rec- 
tas y de las perpendiculares, las curvaturas y las inclinaciones constituían unas va- 
riaciones pequeñas, pero, suficientes para dotar a las construcciones de libertad e in- 
delia: y para que el severo arte griego fuese también espontáneo. 

El arte clásico es un testimonio de que sus creadores eran conscientes de la im- 

ortancia estética que tienen la regularidad por una parte y la libertad e individua- 
lidad por otra. 


Dibujo 16 (b) 
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Dibujo 17 
Este dibujo presenta otra particularidad de la arquitectura antigua condicionada por razones ópticas. 
Cuanto más altas eran las columnas, más altos eran los arquitrabes colocados sobre ellas. 
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11, Las formas esquemáticas contra las orgánicas. El tercer rasgo característico 
de la actitud estética que se revela en el arte clásico de los griegos, que fue también 
de gran importancia, halló su expresión en las artes plásticas, sobre todo en la 
escultura. 

El arte se había liberado de los esquemas arcaicos a favor de las formas orgáni- 
cas de la naturaleza, Las arcaicas artes plásticas, al reproducir las formas vivas, las 
asemejaban a las geométricas, mientras que el arte clásico se dejó influir por las for- 
mas vivas, acercándose a la naturaleza. Esto apo una ruptura con las tradiciones 
orientales y el hallazgo de su propia estética. Fue un giro enorme, algunos historia- 
dores afirman que ayas los conocidos en la historia del arte. Fue entonces 
cuando el arte pasó de las formas esquemáticas a las reales, de las artificiales a 
las vivas, de las construidas a las observadas, de las que atraían por ser símbolos a las 

ue eran atractivas por sí mismas, de las formas que representaban el más allá a las 
ormás humanas. 

La dominación de la escultura griega por las formas orgánicas se produjo a una 
velocidad inconcebible. Empezó en el lo v, y 2 mediados de éste ya era un hecho 
consumado. El primero de los grandes escultores de este siglo, Mirón, liberó la es- 
cultura del esquema arcaico acercándola a la naturaleza; el segundo,. Polícleto, esta- 
bleció ya su canon, basándose en la observación de la atunleze orgánica. Pero el 
principal escultor griego del siglo Y fue Fidias quien —según el consenso unánime 
de los griegos— alcanzó el máximo de la perfección, 

Los artistas clásicos dejaron de tratar el cuerpo humano como una figura geo- 
métrica y representaron sus complejas formas vivientes, pero al mismo tiempo as- 
pana a descubrir las sencillas proporciones constantes en dichas formas. Es ésta 
a combinación que constituía su rasgo más particular: el arte representaba los cuer- 
pos vivos, pero no era una copia, sino una síntesis. Si la altura de la estatua era siete 
veces la longitud de la cara y la cara tres veces la longitud de la nariz, era porque 
en estos números veía el arte la síntesis verdadera de las proporciones humanas. 

La escultura representaba la realidad, pero buscaba en ella formas universales, 
típicas y esenciales. Podemos decir de los escultores de la era de Pericles lo que Só- 
focles solía decir de sí mismo, que representaban a los hombres como debían ser. 
Estaban tan lejos del naturalismo como de la abstracción, aspirando a la idealización 
de la forma y el contenido del arte. Estas aspiraciones a lo ideal daban a los artistas 
de la época clásica la certeza de la duración y de la inmortalidad de sus obras. Zeuxis, 

reguntado por qué pintaba tan despacio, respondió: «Pinto despacio porque pinto 
ha eternidad». : : E 

De aquellos tiempos proviene la frase aún hoy repetida con frecuencia: ars lon- 
ga, vita brevis, el arte es duradero, más duradero que la vida. La solemos citar en 
su versión latina, pero su origen se remonta a Grecia, encontrándola ya en los es- 
critos del gran médico Hipócrates !?. La frase atribuye al arte la misma duración 
que los primeros poetas veían en la poesía, y conforme al amplio sentido que en grie- 
go tenía la pa no se refiere exclusivamente a las bellas artes, aunque desde lue- 
go las incluye: las artes son obra del hombre y son más duraderas que él. 

12. A la medida del hombre. El canon de la proporción de las esculturas y cons- 
trucciones clásicas griegas, halla su confirmación en las fuentes históricas. De ellas 
se sabe que la fachada de un templo había de tener 27 módulos y la estatura del hom- 
bre siete módulos, Además, los que midieron los monumentos griegos hallaron en 
ellos una regularidad general: tanto las estatuas como las construcciones se hacían 
según la misma proporción de la sección áurea, que es como se llama la división de 
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una línea en la cual la parte menor €s a la mayor como la mayor a la suma de ambas 
o, en términos metemáticos, 


V5 7 EL a AT 
2 : 2 


La sección áurea divide el segmento en partes cuya relación aproximada es 
0,618 : 0,382, Según la opinión de algunos especialistas, los más esplendorosos tem- 
los, como el Partenón, y las más bellas estatuas, como el Apolo de Belvedere 
Venus de Milo, están construidas en todos sus detalles conforme al principio de la 
sección áurea o la llamada función de la sección áurea (0,528 : 0,472) (dibujo 19). 
Se puede poner en duda la exactitud de esas mediciones *, pero aunque en este 
caso no se dé una exactitud absoluta, es cierto que puede observarse una concor- 
dancia aproximada. Lo importante es que la escultura y la arquitectura tienen pro- 
porciones semejantes, sobre todo si tomamos en cuenta que las proporciones escul- 
tóricas eran, en la intención de los griegos, proporciones sintéticas de las personas, 
de lo cual se desprende que las proporciones que los griegos de la época clásica apli- 
caban a su arte, subio hechas a la medida del hombre, 

El hombre, en ciertas épocas de la cultura, siente sus propias proporciones como 
las más hermosas y las confiere a sus obras. Esto ocurre en los períodos clásicos, 
que se caracterizan por su predilección por las naturales proporciones humanas, y 

or la tendencia a producir las formas de las cosas a la medida del hombre. Pero 
se también otros periodos que se apartan conscientemente de estas formas y pro- 
orciones, buscando cosas más grandes que las humanas y proporciones más per- 
ectas qe las orgánicas. Por esta razón, la historia de los gustos, de las proporcio- 
nes, del arte y de la estética está sujeta a fluctuaciones. 

El arte griego clásico fue producto de una estética para la cual las formas ideales 
eran las naturales, y las proporciones más perfectas las orgánicas. Esta estética halló 
su expresión directa en la escultura y también, indirectamente, la encontramos en la 
arquitectura, donde se aplicaban proporciones analógicas, basadas en el mismo prin- 
cipio del número áureo, La escultura clásica de los griegos representaba a los dioses, 
pero con formas humanas; su arquitectura clásica elevaba santuarios, pero a la me- 
dida del hombre. 

13. La pintura. Las esculturas griegas se conservaron por lo menos en parte, 
mientras que las pinturas se perdieron, y por eso en la memoria de las generaciones 
posteriores la pintura queda eclipsada por la escultura. Sin embargo, la pintura ocu- 
paba un lugar importante en el arte clásico. l 

Antes del periodo clásico los pintores desconocían la tercera dimensión y el cla- 
roscuro y sólo excepcionalmente rebasaban el límite de la monocromía. Incluso los 
cuadros de Polignoto eran unos dibujos coloreados con cuatro colores. No obstan- 
te, Unas pocas generaciones fueron suficientes para que la pintura se convirtiera en 
un arte maduro. Ñ 

No cabe duda de que la pintura, igual que la escultura de aquel entonces, era 
una expresión de la actitud clásica, caracterizándose también por su predilección ha- 
cia las formas orgánicas y por las proporciones a la medida del hoénbre, En algunos 
aspectos, no obstante, tenía un carácter diferente al de la escultura, pues trataba de 
ternas diversos y complejos. Parrasio intentó pintar la personificación del pueblo ate- 
niense, con sus ida y defectos; Eufranor pintó una batalla de caballería y a Uli- 


*H. Susinhaus, Kalejdoskop matemaryczny, Tl, ed. 1954, págs. 44-47. 
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Dibujo 18 (A y B) 


El dibujo. A muestra el aspecto que debía tener un empleo: debía dar la impresión de ser un rectán- 
gúlo. Sin embargo, los arquitectos griegos observaron que si realmente lo erigiesen en forma de rectán- 
gulo, dadas las condiciones de la visión humana, parecería que las líneas verticales se inclinan hacia la 
parte exterior en las zonas superiores, según lo enseña el dibujo B. Las lineas horizontales parecerían cur- 
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Dibujo 18 (C y D) 


== 


vas, según lo indica el dibujo C. Para neutralizar las deformaciones B y € y conseguir los efectos A, los 
arquitectos antiguos construían en la forma ilustrada en el dibujo D, es decir, deformaban las formas 
para que, por razones de óptica, no parecieran deformadas. En los dibujos basados en la publicación de 
A, Choisy se han exagerado las deformaciones para presentarlas con mayor claridad. En realidad, las de- 
farmaciones ápticas y sus correcciones por parte de los griegos eran mínimas. 
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Dibujo 19 


En las esculturas antiguas, se sere advertir las proporciones del cuerpo humano que corresponden 
a la relación de la sección aúrea (Z, 2): 0,618 : 0,382, aproximadamente, y la función de la sección aúrea 

$ f): 0,528 : 0,472, aproximadamente. Los ejemplos muestran el Apolo de Belvedere y la Venus de Milo; 
os cálculos han sido realizados por el arquitecto soviético: Zóltowski. 
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ses fingiendo la locura. Nicias pintó animales, y Antífilo el reflejo del fuego en el 
rostro humano. Arístides de Tebas, por su parte, «fue el primero en pintar el alma 
y los caracteres», según el testimonio de un escritor antiguo, Dionisio de Colofón, 
que representaba exclusivamente al hombre, fue llamado por esta razón «antropó- 
grafo». Pánfilo llegó a pintar los truenos y los relámpagos y, según escribió Plinio, 
«pintó incluso lo imposible de pintar» (pinxit et quae pingi non possunt). Todo lo 
cual demuestra que el arte clásico, a pesar de su unidad, ofrecía unas amplias 
posibilidades. 
Aunque los griegos de entonces no disponían todavía de los términos «forma» 
y «contenido», su arte y sobre todo su pintura, planteaban los problemas del con- 
tenido y la forma. Zeuxis se indignaba porque el público admiraba más bien el tema, 
la «materia» del lienzo que su ejecución, mientras que Nicias acentuaba la impor- 
- tancia del valor del tema, en contra de los que malgastaban su arte en trivialidades 
como «los pajaritos o las flores»'?, 


14. La estética del arte clásico. Resumiendo, podríamos decir que: 


a) La estética implicada en el arte clásico griego es una estética de formas ca- 
nónicas, basada en la convicción de que existe una belleza objetiva y unas objetivas 
y perfectas proporciones. Dichas proporciones eran entendidas matemáticamente, 
ya que se creía que la belleza objetiva consistía en números y.medidas. No obstante, 
a pesar de esta actitud objetiva y matemática, la estética dejaba bastante libertad para 
la interpretación individual del arte por parte del artista. 

b) La estética del período clásico se caracteriza por una predilección por las for- 
mas orgánicas, junto a la convicción de que la mayor belleza se halla en las formas, 
proporciones y escala de los seres vivos, particularmente en el hombre. El arte clá- 
sico guardó la armonía de ambos elementos: del matemático y del orgánico. El ca- 
non de Polícleto fue un canon de las formas orgánicas expresadas en números, 

c) La estética del arte clásico es una estética realista, en el sentido de que creía 
que el arte deriva su belleza de la naturaleza, y que no puede ni le hace falta con- 
traponer la belleza de la naturaleza a otra belleza artística. 

d) Es una estética estática que pone en primer lugar la belleza de las formas 
fijas en el movimiento, en condiciones de equilibrio y de reposo, y que atribuye ma- 
yor valor a la simplicidad que a la riqueza. 

e) Es una estética de la belleza psicofísica, tanto de la espiritual como de la fí- 
sica, tanto de la belleza de la forma como del contenido, a la búsqueda de un tipo 
de belleza que se halla, más que nada, en la unidad y armonía del alma y del cuerpo. 


A la estética realizada en el arte clásico corresponde la estética formulada por 
los filósofos de la época: la teoría pitagórica expresa la estética matemática, mientras 
que en toda la teoría filosófica dear de Sócrates y de Aristóteles se manifiesta la 
estética psicofísica. 

Ciertos rasgos de esta estética quedaron invariables en el arte y la teoría griegos, 
otros desaparecieron al finalizar la era clásica. Por ejemplo, la estética del equilibrio 
y de la simplicidad —«la grandeza silenciosa y la noble sencillez»— fueron un ideal 
del arte que duró poco tiempo; pronto los artistas se plantearon el objetivo de pre- 
sentar más bien la vida en su riqueza, con todo el vigor de su expresividad, Algo 
parecido ocurrió con las aspiraciones objetivas de la estética: los artistas y los teó- 
ricos de la estética pronto se dieron cuenta de la dependencia subjetiva existente en- 
tre la belleza y el principio de la «simmetría» objetiva, pasando con ello al principio 
de la «euritmia» subjetiva. : 

15. La evolución del arte clásico y el anuncio de un arte nuevo. Al hablar del 
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arte clásico se suele unir los siglos Y y IV. Sin embargo, dado el rápido desarrollo 
del arte en ese periodo, hay entre ellos diferencias significativas, a la vez que inevi- 
tables. El siglo 1Y no sólo amplió los temas artísticos, sino que también de priori- 
dad a Otras proporciones. En la arquitectura, sobre el orden dórico se impuso el 
más refinado orden jónico. En la escultura el canon de Polícieto, considerado du- 
rante cierto tiempo como el clásico, empezó a parecer demasiado pesado, demasiado 
rígido, y Eufranor introdujo un canon distinto. 

Por otra parte, en el siglo 1V se intensificó la predilección por la riqueza, por la 
variedad de colores, luces, Ibeas y movimiento que los peceos llamaban «poikilía» 
(rouxila). Asimismo, aumentó en las artes plásticas el dinamismo psíquico, la ten- 
sión de sentimientos y el pathos. i 

Otra transformación, tal vez la más importante desde el punto de vista de la 
estética, la expresó Lisipo cuando dijo que, «hasta ahora se ha representado a los 
hombres como son, en cambio, yo los represento como me parecen», Fue un paso 
de la representación de las formas objetivas de las cosas, a la representación de su 
visión subjetiva; de la búsqueda de formas perfectas por sí mismas, a la plasmación 
de las que son bellas porque corresponden a las condiciones de la visión humana. 

La pintura de los escenarios teatrales (skenographia), que fue la primera en se- 
guir el camino del ilusionismo, influyó sobre la pintura de caballete; también ésta 
empezó a tomar en consideración la perspectiva (skiagraphia) y sus deformaciones. 
Dicho giro en la pintura provocó el que ya en la época clásica los griegos supieran 
ver un lienzo desde lejos: «Aléjate, igual que lo hace el pintor» —recomienda 
Eurípides. 

n aquel entonces reinaba la convicción de que la pintura ofrece una ilusión de 
la realidad, precisamente cuando se aleja de ella. La pintura ilusionista se convirtió 
en un problema: Demócrito la analizó, Plarón la criticó viendo en ella una falsedad 
inadmisible y tachándola de «poco clara e ilusoria». Sin embargo, el teórico conser- 
vador no fue capaz de detener la evolución del arte, cuyo desarrollo se dirigía, por 
entonces, hacia el subjetivismo y el impresionismo. 


B. TEXTOS DE POETAS Y ARTISTAS CLÁSICOS 


SÓFOCLES (Aristóteles, Poética 1460b 36) 


1. ZopoxAñs ton abris ptv ofous 
Sel rowtv, EdprriBny 32 olor Elat. 


EURÍPIDES (Plutarco, De Pyth, orac, 405 F) 


2. ..6 $ Eúpurióng elrmóv, 0 
«Épcog rommrky Sibdoxer, xév Kyoucos 
$ torplv» évevónoes, ámi rormruoch xal 
povovejy Ep Súvayuv odx Evtidmalw, 
bvorápyoucay Se xtvei, xal dvadepualver 
Avdávovcay xal dpyodomy. 
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LA IDEALIZACIÓN Y EL REALISMO 


1. Sófocles decía que él creaba a los 
hombres como debían ser, en cambio Euripi- 
des como 30n. 


LA POESÍA Y EROS 


2. Eurípides, al decir: «El amor enseña 
al poeta aun cuando antes fuera ajeno a las 
Musas», ha querido indicar que el armor no 
infunde fuerza poética y musical sino que 


-Mueve la que ya existía dentro, y vuelve a ca- 


lentar la que estaba oculta e inactiva. 


PLATÓN, Convivium 196 E 


reg YoUw months Yin ETA, xv 
áouaos Y ro reply, od de bos Sbmnras. 


EURÍPIDES, Bacchae 881 
3. 6 ti xaddv plrov del. 


EPICARMO (Estobeo, Eclog. 11 31, 625; 
frg. B 40 Diels) 


4. púaw Eye Epraróv tor, Bedrepov 
Be <uavddvew). 


EPICARMO (Plutarco, De fort, Alex. 336b; 
frg. B 12 Diels) 


5. vob óp% xat voús dxover tia 
x«wpá xal Tupi 


ARISTÓFANES, Ranae 1008 


6. dróxpual ¡uos, tivos ovexa yph 
Havyálew ivipa Tommriv; 
BeEiórnTOG mal voudecias, bm fedrlous 
[re rrosoUuev 

mods dvBporovs Ev taig TÓMOW. 


ARISTÓFANES, Aanae 1053-1056 


MA droxpurrew yph tó rownpdv 
[vóv ye Tom Thy, 
xal ph ropáyew undt 3ibdouerv. voi 
yáp mardaplorai 
fon 3iBdaxados dor ppaler, toi 
y [iPúaw 3e rounral. 

rev 3) 3ei ypnorá Myew has... 


ARISTÓFANES, Thesm. 156 


7. 4 3 00 xexthipeda plunos f8n 
<abra auyimpedera:, 


FILÓSTRATO EL JOVEN, Imagines, 
Proem. (p. 4 ed. Schenk]-Reisch) 


8. 3oxoúa: 3 pos radarol re xel 
copol dvipes rmoMMA únip ouperplas 
The dy rpapix ypdpar. 


Al menos se hace poeta todo aquél, «aun 
cuando antes fuera ajeno a las Musas». a 
quien toque Amor. 


3. Lo bello es grato siempre. 


EL TALENTO Y EL ESTUDIO 


4. Lo mejor es tener dotes naturales. y 
lo segundo aprender. 


LA RAZÓN 


5. La razón ve y la razón oye; lo demás 
es sordo y ciego. 


EL ARTE HA DE SERVIR A FINES 
MORALES 


6. Respóndeme, ¿por qué hay que ad- 
mirar a un poeta? / Por la destreza y los con- 
sejos, porque hacemos mejores / a los hom- * 
bres en las ciudades. 


Pero es preciso que el poeta al menos oculte 
lo malo, / y no lo ponga en escena ni lo en- 
señe; pues a los niños / es el maestro quien 
los instruye, y a los jóvenes los poetas. / Así 
pues, es necesario que digamos cosas útiles... 


LA MIMESIS 


7. Pero lo que no poseemos, la imita- 
ción ya nos lo provee. 


LA SYMMETRIA 


8. Me parece que hombres antiguos y 
sabios han escrito mucho sobre la simetría en 
la pintura. 
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DIÓCENES LAERCIO, VII 47 


- Mudayépav... rpbrov 3oxoUvra ¿ud- 
pod xal suuuerplas toroxdodas. | 


POLICLETO (Caleno, De plac. Hipp. et 
Plat. V, Múll, 425; frg. A 3, Diels) 


9. [Xpúatrermos]... 10 Sl uHdAo adn 
iv 15 túv ororyelov, lb tó 
poplooy oupperpla cauvicracóa: voulie, 
3uxrótov mpós Sdxruhov Bnrovóri xl 
cvurávroy adridy rpóg te petaxaéprriov 
xal xapróv xal rovrev nds TeñyuY ral 
máxeos modo Bpaylova nal máveeov rpós 
rávra, xadkrep tv + TlokuxAclrov 
Kavów ybyparrat. TMácas yáp Exdiba- 
Eng hpós tv exelvop TÁ cuyypáuuare 
zás cuuperplas vo aáparos 6 Tlokó- 
xdewros toy róv Ayov iepaleos 3n- 
giovpyhcas dvBprávea xará rd voi A 
you rpoctáyparo xal xadoxs 8) xal 
adrdv row dvipidvra xadárep xml 1 
odyypauyoe Kavéva. 


POLICLETO (Galeno, De temper 1, Helm 
42, 26; frg. A 3 Diels) 


oUro yoúv xal ridorar xal ypapeta 
dvipiavrororol re xal Shwg dyaduero- 
rotol 7d xdiAMora ypdpovar xxl mikr- 
«ovas xd" tracto elgos, alov £v9pw- 
mov eúpoppórarov A lrrmov % fo 
% Atovra, Tó yutoov Ey bxelve TG rtve 
oxorobytes. xal xoú tig ¡Gvdgids | bxrarvei- 
tar Tlokwxdeírtov:Kavdw óvopalópevos Ex 
t0Ú rávtwv túv popluww AxpiBñ viv 11pds 
mia cuyuerolor Exe Óvóparos towoú- 
TO TUXÓv. 


POLICLETO (Filón, Mechan. IV, 1 p. 49, 
20, R. Scháne; frg. B 2, Diels) 


10. 13 «0 rapd pexpdv Bud roy 
dprdudv ylveras E 


HERÓN (Th.-H. Martin, p. 420) 


11. o6rw yodv tóv uéy xdhivSpoy xl- 
owx, Enel xareayóra Éuede Ieophoriv 
xel peca mods Spiv orevobpuevor, Edpú- 
TEpow xatá tabra motel. - 
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Pitágoras... parece haber sido el primero que 


“buscó el ritmo y la simetría. 


EL CANON 


9.  (Crisipo)... piensa que la belleza no 
está en la simetría de los elementos, sino de 
las partes, es decir, de un dedo en relación a 
un dedo, de todos ellos en relación al meta. 
carpo y al carpo, de éstos en relación al codo, 
del codo en relación al brazo y de todo en re- 
lación a todo, según está escrito en el Canon 
de Policleto. Pues tras enseñarnos a nosotros 
en aquel libro todas las simetrías del cuerpo, 
Policleto confirmó de hecho su teoría al ha- 
cer una estatua según lo prescrito por su teo- 
ría y llamarla, precisamente también a la pro- 
pia estatua como al libro, Caron. 


Así al menos los modeladores, pintores, 
estatuarios y, en general, los escultores, pin- 
tan y modelan lo más hermoso dentro de cada 
especie, como el hombre mejor formado, ca- 
ballo, buey o león, examinando el término 
medio en aquella clase. Y, de algún modo, se 
alaba una estatua llamada Canon de Policle- 
to, que recibió tal nombre por ser exacta la 
simetría de todas las partes en relación unas 
con otras. 


LA BELLEZA Y LAS RELACIONES NU- 
MÉRICAS 


10. La perfección nace poco a poco por 
medio de muchos cálculos.. 


LAS ILUSIONES ÓPTICAS 


11. Así pues, ya que estrechándose a la 
vista en el centro iba a parecer rota, hace la 
columna cilíndrica por eso (el arquitecto) 
más ancha. 


HIPÓCRATES (Aphorism. 1 1) 


12. ó flos Bpayús, $ 3 rÉxvy paxpñ, 
$ 8k xaipós b%05, % SE rmeipa cpadeph, 
% 88 xplox xadert. 


NICIAS (Demetrio, De eloc, 76) 


13. Nudas 3 é [oypápos xal todro 
cóDO: Ereyev elvas v%e ypapexms téyvas 
od pixpóv jépos 7ó hpfóvra Úlny EujpLe- 
yé8n ypápeiw, xal uh xararepuaril ev 
iy texvny elo puxpd, oloy ópvldia 
) Avda, Y Error xlas xl vanpuaxlas ... 
Gero yáp xal Thy Úrródeoi adriv uépos 
elva Tis Coypapiis Ttéxvng, Úorep 
rod púdoug TÓv rmomráv. oudtv odv 


ARS LONGA, VITA BREYIS 


12. La vida es breve, el arte larga, la 
oportunidad rápida, la prueba peligrosa y la 
decisión difícil, 


LA IMPORTANCIA DEL CONTENIDO 


13. El pintor Nicias también solía decir 
que es una parte no pequeña del arte pictó- 
rica el escoger un tema muy importante y 
pintarlo, y no reducir el arte a pequeñeces, 
como pajaritos o flores, sino combates a ca- 
ballo y naumaquias... pues creía también que 
el tema mismo era parte del are pictórica, 
como los mitos de los poetas. En efecto, no 
es sorprendente que también en los discursos 


Havpactón, el xal roió Ayo xal du 


rpayuárov payo peyadorpéreeia yé- 
vATaL. 


la grandeza surja de grandes asuntos. 


4, LA ESTÉTICA Y LA FILOSOFÍA 


1. Los primeros filósofos estetas. En el período clásico, la filosofía, que había na- 
cido hacía poco, abarcó también los robles de la estética ?. Hasta entonces, la 
estética no había sido atribuída a ninguna de la ciencias, estaba dentro de las com- 
petencias de cada ciudadano, quien podía admirar directamente todas las obras de 
arte. Lo que la gente opinaba sobre el arte y la belleza sólo podía ser pues, deducido 
de las obras de arte o de accidentales reflexiones de los poetas. En algericlo clási- 
co, las obras de arte y las observaciones de los poetas continuaron siendo una fuente 
de las ideas estéticas, pero no la única ni la más importante, ya que desde entonces 
los filósofos se convirtieron en portavoces de las ideas estéticas. 

Los filósofos no se pronunciaron sobre temas estéticos de inmediato, pues al 
principio se ocupaban exclusivamente de los problemas de la naturaleza. Los pri- 
meros que trataron de la estética fueron los filósofos dóricos de la escuela pitagó- 
rica, quienes lo hicieron tan sólo en el siglo Y, aunque la escuela existía desde antes. 
En su interpretación de los problemas estéticos adoptaron por una parte una actitud 
cientifica, recurriendo a las matemáticas y a la física, y por otra, asumieron las tra- 
diciones de las sectas religiosas. Los filósofos jónicos estaban por aquel entonces aún 
absortos por la filosofía de la naturaleza, siendo Heráclito el único que tocó los pro- 
blemas estéticos. Luego Demócrito, el último y el más destacado de los filósofos jó- 
nicos, trató la estética con amplitud y de una manera científica y empírica, típica de 
los filósofos de esta escuela. 

Pertenecía Demócrito a la nueva generación de filósofos, a la de Sócrates y de 
los célebres sofistas. Era esta una generación para la cual los problemas humanísticos 


* Todas las fuentes referentes a los principios de la estética filosófica de los pitagóricos, de Demécrito, 
de Heráclico, de los sofistas y de Gorgias, fueron reunidas por H. Diels en Fragmente der Vorsokratiker, 
IV ed. 1922. No obstante, el material se halla disperso encre fragmentos de owro contenido. 
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ocupaban un primer plano, tanto o incluso más que los de la naturaleza. Fue en- 
tonces cuando Atenas llegó a ser el centro de la filosofía, cuando los antagonismos 
entre la cultura y el pensamiento dorio y jonio desaparecieron, cediendo lugar a la 
Cultura y filosofía áticas, un producto y una síntesis de ambas. Esta síntesis filosó- 
fica halló su expresión en las dos generaciones siguientes, la de Platón y la de Aris- 
tóteles. Los escritos de ambos filósofos constituyen la cima de la estética clásica, e 
incluso de la estética antigua en general. 

2. Consecuencias de inclusión de la estética en la filosofía. A partir de la épo- 
ca clásica griega, una grandísima parte de las reflexiones estéticas se realizó dentro 
del campo de la filosofía, lo cual tuvo sus consecuencias positivas y negativas, Por 
una parte, la estética no se desarrolló como disciplina altladi ano en relación con 
otros problemas humanos. Por otra parte, la estética, al no disponer de una disci- 
plina propia, formaba parte de otra más general, razón por la cual algunas de sus 
necesidades quedaban insatisfechas, dado que las especulaciones filosóficas dejaban 
de lado las investigaciones particulares frente a las teorías generales. Al principio, 
en la misma situación se encontraban también otras ciencias, sobre todo las huma- 
nidades, que pronto se independizaron y separaron de la filosofía.” 
"Los filósofos trataban la estética de dos maneras. Por un lado, analizaban los fe- 
nómenos y los conceptos. En los textos de Demócrito, de los sofistas y de Sócrates, 
encontramos varios análisis referentes al concepto de la belleza, de diversos tipos de 
arte, etc. Por otra parte, los filósofos incluían los fenómenos y conceptos estéticos 
en sus sistemas: los sofistas en el sistema relativista y Platón en el suyo, el idealista. 
A través de los primeros penetró en la estética una élosofía minimalista, y mediante - 
Platón otra maximalista, con su doctrina compuesta por ideas eternas y valorés ab- 
solutos, unido esto a la teoría apriorística del conocimiento y la primacía de los va- 
lores morales. La filosofía, subdividida en varios sistemas, aplicaba diversos puntos 
de vista, sosteniendo numerosas disputas internas; y todos esos sistemas, puntos de 
vista y disputas, se los trasmitió a la estética. 

Asimismo, era diversa la actitud de los filósofos-estetas cuando encaraban el arte. 
Unos, aprovechando las experiencias de los artistas, formulaban sus teorías del arte 
con base en la práctica artística, es decir, la práctica dirigía la teoría. Esto sucedió, 
pos ejemplo, con la teoría según la cual el arte representa la naturaleza a la vez que 

2 idealiza. " 

Por otro lado, había filósofos que creaban sus propias teorías del arte, a las que 
luego se sometían los artistas. En este caso, era la teoría de los filósofos la que guia- 
ba la práctica. Por ejemplo, la aplicación por parte de los arquitectos y escultores 
de los cánones y cálculos matemáticos tenía, entre otros, su origen en la filosofía 
pitagórica. AS 

Para hablar de la estética del período clásico tuvimos que empezar por la poesía 
y el arte, ya que los filósofos que crearon las teorías estéticas tenían ante sus ojos 
dichas obras poéticas y artísticas. Tuvimos que hablar de ellas porque ellas mismas 
implicaban las teorías estéticas: las artes plásticas implicaban el enendimieno ma- 
temático de la belleza y la poesía —una as moralística—. Sin embargo, 
la parte más importante de la estética clásica la constituye la doctrina de los filóso- 
fos. Abarca cuatro generaciones de filósofos: la pucca la estética dórica de los pi- 
tagóricos; la segunda, la jónica de Demócrito y la ática de los sofistas y de Sócrates; 
la tercera, la estética de Platón, y la cuarta, la de Aristóteles. La estética clásica con- 
tiene un patrimonio de grandes ideas y de investigaciones particulares, realizadas a 
partir de tentativas todavía arcaicas, hasta llegar a la formulación madura de proble- 
mas y soluciones. 
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5. LA ESTÉTICA DE LOS PITAGÓRICOS 


1. La idea pitagórica de la proporción y de la medida. Los pitagóricos forma- 
ban una comunidad principalmente de carácter moral y religioso, pero realizaban 
también investigaciones científicas, sobre todo matemáticas. Su patria fueron las co- 
lonias dóricas en Italia y su fundador Pitágoras, que vivió en el siglo VI. Los logros 
científicos de los pitagóricos no fueron obra del mismo Pitágoras sino de sus con- 
tinuadores durante los siglos Y y IV. El doble carácter de la comunidad pitagórica 
—religioso y científico— ejerció cierta influencia sobre su estética ?. 

Una de las ideas filosóficas de esta escuela, la de que el mundo está construido 
matemáticamente, fue de importancia fundamental para la estética. Dice Aristóteles 
sobre los pitagóricos que obsesionados por las matemáticas, «supusieron que los ele- 
mentos de los números eran los elementos de todos los seres» *, Especialmente seña- 
laron una regularidad matemática en la acústica. Observaron que el sonido armo- 
nioso y la discordancia de las cuerdas depende de su longitud. Las cuerdas emiten 
sonidos armoniosos cuando su longitud corresponde a simples relaciones numéri- 
cas: en la razón de 1:2 producen la octava; de 2:3, la quinta, mientras que cuando 
su longitud está en razón de 1:2/3:1/3, se produce el acorde do-sol-do, al que lla- 
maban el acorde «armonioso». El intrincado fenómeno de la consonancia lo aplica- 
ban mediante la proporción, la médida y el número. Para ellos, la armonía consistía 
en una razón matemática de los componentes. 

Los pitagóricos no consideraban la estética una disciplina independiente. La ar- 
monía era para ellos una propiedad del cosmos y meditaban sobre ella dentro del 
marco de la cosmología. No empleaban el término «belleza» sino el de «armonía» 
que, probablemente, ellos mismos habían acuñado. «La armonía —escribió el pita- 
górico Filolao— es una unión de dos cosas formadas por varias sustancias mezcladas... 
un consenso de lo que disiente» ?, Etimológicamente, armonía significaba con- 
cordia, unificación, uniformidad de los componentes, y fue precisamente por esta 
uniformidad que la armonía fuera para los pitagóricos algo bello y positivo, en el 
amplísimo sentido griego de la palabra Según Filolao, «las cosas disímiles y de dis- 
tinta especie y orden precisan ser unidas estrechamente por una armonía tal que 
las mantenga unidas en el mundo» ”. La armonía de los sonidos, los pitagóricos la 
consideraban como el testimonio de una armonía profunda, como una expresión del 
orden interno en la estructura de las cosas. 


Es significativo en la teoría de los pitagóricos que *: 


1. La armonía, el orden y la buena proporción (la symmetria) los consideraban 
no sólo como conceptos valiosos, bellos y útiles, sino que también estaban, a su 
modo de ver, condicionados objetivamente, onslelyeada una propiedad objetiva 
de las cosas; lo cual, por otra parte, era una convicción natural en la primera fase 
del pensamiento. 

2. Su segunda convicción era la creencia de que la cualidad de las cosas que de- 
cide sobre su armonía es su regularidad, su uniformidad, su orden. 

3. La armonía no era para ellos una cualidad propia de una cosa particular, sino 
de la adecuada distribución de varias cosas y de varios elementos. Pero las tesis de 
los pitagóricos iban aún más lejos, pues sostenían que: 

4. La armonía es un sistema cuantitativo, un sistema matemático que depende 
del número, de la medida y de la proporción. Esta tesis constituía la doctrina pura- 
mente pitagórica derivada de su filosofía matemática, que se basaba en sus descu- 


2 A Delatte, Etudes sur la littérature pytbagoricienne, 1915. 
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brimientos acústicos, y fue apoyo y fundamento de su concepción cosmológica, que 
creó los cimientos de la futura estética griega y se convirtió en su elemento básico, 
Influyó no sólo sobre el desarrollo de E estética, sino también sobre el desarrollo 
del arte griego y su música en particular * así como también, indirectamente, sobre 
sus artes plásticas *. 


La búsqueda de la regularidad en el mundo y su aplicación en el arte, que fue 
una tendencia natural entre los griegos, la filosofía pitagórica la reforzó aún más, in- 
culcando la convicción de que A regularidad matemática ofrece una garantía de ar- 
monía. La interpretación matemática de la música fue una conquista de la escuela 
pitagórica, pero también los cánones de las artes plásticas de la era clásica, con sus 
cálculos y construcciones geométricas, eran en gran medida resultado de las ideas 
pitagóricas. 

La situación era particular: para los griegos la belleza era una cualidad del mun- 
do visible, mientras que su teoría estética estaba influenciada no por las artes plás- 
ticas sino por la música que, a su vez, despertaba la convicción de que dicha belleza 
se componía de proporciones, de número y medida. 

2. La armonía del cosmos. Convencidos de que el universo está construído ar- 
moniosamente, los pitagóricos le dieron el nombre de «cosmos» (xÓ0uOc), es decir 
orden, introduciendo de este modo un elemento estético en la cosmología e incluso 
en su misma denominación. Sus especulaciones sobre el orden y la armonía cósmica 
eran de largo alcance. Partiendo de la premisa de que cada movimiento regular emi- 
te un sonido armonioso ”, creían en una general consonancia de todo el universo 
que estaría continuamente produciendo «la música de las esferas», sinfonía que no 
percibimos precisamente por su carácter permanente. Asimismo creían que la forma 
del mundo había de ser regular y armoniosa, o sea, de forma esférica. Los pitagó- 
ricos inundaron también con su estética su psicología; al imaginar el alma de manera 
análoga a la del cuerpo, sostenían la perfección de las almas construidas armoniosa- 
mente, es decir, las que poseyeran proporciones adecuadas de sus partes. 

El principio estético de los pitagóricos fue universalmente aceptado en Grecia 
considerándose la belleza como compuesta de orden y regularidad en la disposición 
de sus elementos. Podríamos decir que en este sentido éste llegó a ser un axioma de 
la estética antigua. Empero, en su sentido más estricto, la tesis de que la belleza es 
objeto de número y medida, permaneció sólo como credo de algunas corrientes del 
arte y de la teoría del arte. Para la belleza en el sentido más general, los griegos con- 
servaron el término pitagórico de «armonía», mientras que para designar la belleza 
en su acepción más restringida solían usar la palabra «symmetria». 

3. El «ethbos» de la música. Los pitagóricos se inscribieron en la historia de la 
estética con otra teoría también relacionada con la música, aunque de distinto ca- 
rácter. Según su primera teorización la música consistía en la proporción, mientras 
que la segunda sostenía que la música es una fuerza que afecta directamente al alma. 

Para los itesóricos; da música era un equivalente del arte expresivo de los grie- 
gos, de aquella «triúnica choreia» que se realizaba mediante la palabra, el gesto y la 
música, y era esta última la que más afectaba al hombre. Originariamente, creían los 
griegos que la «choreia» afectaba exclusivamente los sentimientos del danzante y del 
cantor, como lo habian observado en el culto dionisíaco con sus danzas y cantos 
embriagadores. Los pitagóricos, por su parte, observaron que la danza y el canto 
afectan de manera análoga al espectador y al oyente, que su influencia se realiza tan- 
to mediante los movimientos como mediante el espectáculo mismo, y que a un hom- 
bre culto no le es necesario participar en las danzas orgiásticas para sentir emocio- 
nes intensas, sino que le es suficiente con verlas. Arístides Quintiliano, historiador 
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griego tardío, informa que esta idea había surgido ya entre los teóricos «antiguos» 
de la música. Seguro que con esto se refería a los pitagóricos, ya que fueron ellos 
quienes trataron de explicar la enorme influencia del arte mediante el parecido entre 
los movimientos, los sonidos y los sentimientos. Según ellos, fue gracias a dicha se- 
mejanza que los movimientos y sonidos expresaban los sentimientos; los sonidos en- 
cuentran su resonancia en el alma, y así el alma resuena en armonía con ellos. Lo 
mismo ocurre cuando acercamos dos liras: cuando hacemos resonar una de ellas, la 
otra que está a su lado responderá a su sonido. 


De lo anterior sacaban la conclusión de que la música puede actuar sobre el alma. 
La buena música puede mejorarla, y viceversa, la mala podrá corromperla. Tenían 
ara ello el término de «psicagogía» (ywuyayoyía), es decir, guía de las almas. Según 
os griegos, la danza y aún más la música, tenían un poder «psicagógico», podían 
pd al alma a un buen o mal «ethos» (doc). En base a esta creencia surgió una 
disciplina dedicada a investigar el «ethos» de la música, es decir, su función «psica- 
gógica» y educativa, que se convirtió en un elemento permanente de la doctrina mu- 
sical de los griegos, más popular aún que su interpretación matemática. En nombre 
de esta disciplina, los pitagóricos y después los seguidores de ese pensamiento atri- 
buyeron gran importancia a la distinción entre buena y mala música. Exigían que la 
buena música fuera protegida por las leyes y que, en una materia tan importante des- 
de el punto de vista moral y social como la música, no se permitiera ninguna liber- 
tad, debido a los peligros que ella conlleva $, 


4. El elemento órfico: la purificación mediante el arte. La tesis de los pitagóri- 
cos sobre el poder de la música tenía su origen no sólo en el arte de los griegos sino 
también en su religión, sobre todo en las creencias órficas. Lo esencial de estas creen- 
cias era la convicción de que el alma está presa en el cuerpo por sus pecados y que 
será libre sólo cuando se purifique. La purificación y liberación del alma es el ob- 
jetivo más sublime del hombre. Al servicio de este objetivo estaban los misterios Ór- 
ficos, que se valían entre otras cosas de la música y la danza. 


Los pitagóricos, a su vez, introdujeron la idea de que es sobre todo la música 
la que se presta a la purificación del alma. Esta fue una idea connatural en ellos, 
dada su convicción br la enorme influencia que la música ejerce en el alma. Veían 
en la música no sólo un poder psicagógico sino también purificador, un poder «ca- 
tártico» (conforme a la terminología griega), no sólo ético sino también religioso. 
Según Aristóxeno, «los pitagóricos purificaban el cuerpo por medio de la medicina 
y el alma por medio de E música» 

Al observar la embriaguez producida por la música báquica, extrajeron la con- 
clusión de que el alma, bajo su influencia, se libera, y abandona momentáneamente 
el cuerpo. Dada la estrecha vinculación entre este pensamiento y los misterios órfi- 
cos, podemos definir este concepto como el elemento órfico en la teoría de las artes. 


5. La musica, un arte distinto a los demás. Los poderes expresivo y psicagógi- 
co, los pitagóricos no se los atribuían a todas las artes, sino exclusivamente a la mú- 
sica. Creían que sobre el alma se puede influir a través del oido y no a través de los 
demás sentidos. Por esta razón, los pitagóricos consideraban la música como un arte 
excepcional *%, un don especial de los dioses. Sostenían que la música no es obra de 
los humanos, sino que proviene «de la naturaleza». Los ritmos pertenecen a la na- 
turaleza y son innatos en el hombre, por lo cual el hombre no los puede inventar 
libremente, sino que tiene que atenerse a ellos. El alma, por naturaleza, se expresa 
mediante la música, la música es una expresión natural del alma. Decían que los rit- 
mos son «imágenes» (Ououwbuarta) de la psique, «signos» o manifestaciones del 
carácter. 
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La teoría pitagórica sobre la purificación mediante la música era todo un con- 
junto de tesis: 


1. La música es una manifestación del alma, de su carácter, de su índole, de su 
ethos. 

2. Es una manifestación «natural» y única en su género. 

3. La música es buena o mala, independientemente del carácter que exprese. 

4. Gracias a los vínculos entre el alma y la música le es posible a ésta última 
alcanzar y afectar el alma, tanto para mejorarla como para corromperla. 

5, Elobjetivo de la música no consiste, ni mucho menos, en proporcionar pla- 
cer sino en formar el carácter; como escribiría Ateneo, «el objetivo de la música no 
consiste en proporcionar placer, sino en servir a la virtud». 

6. Medi ante la buena música se consigue la «purificación» del alma y su libe- 
ración de los lazos corporales, 

7. Por eso, la música es algo excepcional, único, distinto de las otras artes. 


6. La contemplación. Los griegos asociaban con Pitágoras otro concepto de la 
mayor importancia para la estética, el concepto de contemplación ?*?, Pitágoras opu- 
so la contemplación a la actividad, la actitud del espectador (deatñs) a una actitud 
activa. Según Diógenes Laercio, Pitágoras sostenía que la vida es como los juegos: 
unos ón para participar en las competiciones, otros para comerciar y otros sólo 
para ver. Fue esta última actitud la que consideraba más noble, ya que no aspiraba 
a la fama ni a las ganancias sino únicamente al conocimiento. Entre los antiguos grie- 
gos, la concepción del contemplar, del observar, abarcaba tanto la belleza como la 
verdad. Sólo más tarde se haría la distinción entre la contemplación epistemológica 
de lo verdadero y la contemplación estética de lo bello. 

7. La doctrina de Damón. La interpretación religiosa de la música permaneció 
como una propiedad órfico-pitagórica, mientras que su interpretación psicológica, 
ética y educativa fue muy divulgada entre los griegos. Traspasó los límites de la es- 
cuela y de la comunidad pitagórica y se difundió más allá de los territorios dóricos. 
Bien es verdad que fue atacada por los empíricos pensadores j jónicos, para los cuales 
resultaba demasiado mística, pero su ataque provocó a su vez una defensa que se 
dio en la propia Atenas, en el siglo v. El más destacado de los defensores de la teo- 
ría pitagórica fue Damón *. En aquel tiempo el problema había perdido ya parte de 
su importancia teórica, pero en cambio había asumido un valor socio-político. 

El «acmé» de Damón cae a mediados del siglo V. No se han conservado sus es- 
critos, pero se conoce el contenido de su Areopagítico en el que pone en guardia a 
los miembros del Areópago contra las innovaciones en la música, a causa de los pe- 
ligros sociales y educativos que éstas encierran. Basándose en la teoría pitagórica de 
la música, Damón demuestra la íntima relación que ésta mantiene con el alma hu- 
mana, siendo por tanto del mayor valor el poned al servicio de la educación. Sos- 
tiene que el ritmo adecuado es síntoma de una vida interior ordenada, sirviendo al 
hombre de enseñanza sobre cómo conseguir ese orden interior (evvonia). Asimis- 
mo afirma que el canto y la práctica de un instrumento musical enseñan a los jóve- 
nes no sólo el valor y la moderación, sino también la justicia. Para él, un cambio en 
las formas de la música podría tener efectos tan profundos como para provocar ine- 
vitablemente un cambio hasta en la forma de gobierno. Estas ideas acerca del papel 
socio-político de la música pueden ser consideradas como doctrina original y pro- 
pia de Damón. 


* K. Jander, Oratorum et rhetorum Graecorum nova fragmenta nuper reperta, Roma, 1913. 
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Lo que sabemos de éste, nos llegó principalmente por Platón, quien compartía 
sus Opiniones y contribuyó a su popularización. Fue también gracias a Platón que 
la concepción pitagórica de la música habría de pesar sobre toda la teoría griega del 
arte, desarrollándose ésta bajo el lema de la proporción, la medida y el número por 
una parte pl el perfeccionamiento y «purificación» del alma, por la otra. Este primer 
concepto filosófico-estético de los griegos resultó ser a su vez el más duradero y el 

ue más importancia tuvo para la teoría de la música. A él se debe el que la música 
uera tratada en Grecia como un arte excepcional, distinto de todas las restantes, go- 
zando de la consideración de ser el único arte expresivo, el único curativo, Igual- 
mente se creía que la música tenía un valor epistemológico, As que revelaba las leyes 
que rigen el mundo, proponiéndose además objetivos morales y soteriológicos. Así, 
las consideraciones estéticas sobre la música fueron relegadas en definitiva a un se- 
gundo plano. 

8. La doctrina de Heráclito. Damón y Platón eran los sostenedores en la cul- 
tura ática de la doctrina pitagórica. Pero los representantes de otra cultura y filoso- 
fía antagonista, los de Ja cultura y filosofía jonia, también asumieron de los pitagó- 
ricos una idea importante, la idea de armonía. Muchos años antes de Platón, había 
llegado este concepto a la Jonia oriental, donde fue recogida por Heráclito de Efeso, 
quien vivió a principios del siglo V y probablemente coincidió con los representan- 
tes de la escuela pitágorica. Este filósofo, que veía en el mundo sobre todo la diver- 
sidad, la ujbllidal y los contrastes, también supo advertir unidad y armonía. 

Se han conservado cuatro fragmentos suyos que tratan sobre ésta. En uno de 
ellos nos dice que la armonía más hermosa se produce cuando procede de diversos 
sonidos '?, En el segundo llega a afirmar que la armonía es producida por fuerzas 
opuestas '*, Como ejemplo de la armonía cita Heráclito el arco y la lira: tanto me- 
jor dispara el arco y tanto mejor suena la lira, cuanto mayor es su tensión, es decir, 
cuanto más divergentes son las fuerzas que actúan en su interior. Á consecuencia 
de este razonamiento llegó a la conclusión de que la armonía nace también de ele- 
mentos opuestos y divergentes. En el tercero de los fragmentos conservados, Herá- 
clito habla de la armonía «invisible» '* y afirma que ésta es más «fuerte» que la vi- 
sible (lo más probable es que por armonía invisible entendiese la que surge de los 
opuestos). Finalmente, en el cuarto fragmento, Heráclito sostiene que de los opues- 
tos nace una sinfonía, no sólo en la naturaleza, sino también en el arte, que imita la 
naturaleza '*, 

En la concepción que tiene Heráclito del mundo, la armonía desempeña un pa- 
pel tan importante como en la de los pitagóricos. En cambio, nada parece indicar 
que le atribuyera un carácter matemático; más bien entendía la armonía de una ma- 
nera amplia y cuantitativa. Por otro lado, hizo mucho hincapié en que la armonía es 
producto de los opuestos. El concepto de armonía que surge de la oposición cons- 
tituye una aportación particular de Heráclito a la estética. 

Este concepto de armonía echó raíces aplicándolo a partir de Heráclito todos los 
filósofos jónicos. Empédocies escribe que la armonía garantiza la unidad de la na- 
turaleza, Según Demócrito, en la armonía estriba la felicidad. del hombre. Sin em- 
bargo, era éste un concepto más bien cosmológico o ético que estético. Como mucho 
podríamos decir que introducía un elemento estérico en la cosmología y en la ética. 

9, - El orden y el caos. Los conceptos griegos de lo que es armonía y de su opues- 
to, la disarmonía, se basaban en nociones más generales, en los conceptos del orden 
y del caos. Consideraban comprensible sólo lo que es calculable, regular y claro, lo 
que realiza el orden y la regularidad; solamente lo comprensible era juzgado razo- 
nable, y sólo lo razonable [ee ser bueno y bello. Siguiendo esta lógica, razonable, 
bueno y bello se identificaban con ordenado, regular y limitado. ' 
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Por otra parte, todo lo irregular e ilimitado constituía para los griegos el caos, 
era considerado incomprensible e irracional y por lo tanto no podía ser ni bueno ni 
bello, pudiéndose concluir que esta convicción estaba, desde el principio, incorpo- 
rada en el arte de los griegos y tenía sus manifestaciones en el seno de su filosofía, 
Lo más probable es, en fin, que apareciera primero en los filósofos, en los pitagó- 
ricos precisamente, pero respondiendo a las tendencias naturales de los griegos, pues 
de otro modo no hubiera sido adoptada tan generalmente ni tampoco hubiera lle- 
0 a ser un principio de su arte y un axioma de su estética que perduraron varios 
siglos, 


C. TEXTOS DE LOS PITACÓRICOS Y DE HERÁCLITO 


PITACÓRICOS (Aristóteles, Metaph. A 5, 
958b 23) 


1. ol xadoúgevo: Tudayópero. row 
podbyuérov dibápuevo, mplyro. tara 
repohyeyov xal Eurpapévres dy aurols 
Tág tour dpxde rúv Bvrov dpyds 
HhIncay elvas rávtowv... bmeilh rá pubv 
da tots depubuola dpalvero rhv púa 
demorada rácav, ol 3' dpub rol mácms 
e púeros reto, rá rv dprdudóv 
ororxela túv Bvrev eoromyela rávrov 
ú ov elvas, xal vtóv Lo odpavóv 
ápuoviay elvar xal dprdiróv. 


FILOLAO (Nicómaco, Arithm. ll 19, 
p. 115; frg. B 10, Diels) - 


2. tor ydp dpuoviz rokupryécwv 
tras xal Siga ppoveóvrwvy ovuppó- 
vns. 


FILOLAO (Estobeo, Ecf. 1 21, 7d; frg. B 6, 
Diels) 

3. ve py dv óuola uel óuópuia 
dipuovlas oústv bredtowro, rá 81 dvó- 
pora pndl dubpuia pnst looray? dvdyra 
«3 rotabta ápuovig cuyuedciada:, ola 
uélMovri Ev xóouo xartyecdas. 


PITAGÓRICOS (Estobeo Ecl. IV 1, 40 H; 
fra D 4, Diela) 


4. »h pdv ráfis al ovpuerpla xdd 


xal oúppopa, A 3' drafla xal davp-- 


perpla aloxpá te xal dodupopa.. 
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LA SYMMETRÍA Y LA ARMONÍA 


1. Los llamados pitagóricos, los prime- 
ros en ocuparse de las matemáticas, las hicie- 
ron avanzar y, nutridos con ellas, creyeron 
que sus principios eran los principios de to- 
dos los seres puesto que las demás cosas pa- 
recían asemejarse en toda su naturaleza a los 
números, y los números eran lo primero de 
toda naturaleza, supusieron que los elemen- 
tos de los números eran los elernentos de tu- 
dos los seres y que todo el cielo era armonía 
y número. 


2. Pues la armonía es una unión de co- 
sas formadas por varias substancias mezcla- 
das y un consenso de lo que disiente. 


3. Así pues, las cosas semejantes y de la 
misma especie no necesitan en absoluto ar- 
monía, pero las disímiles y de distinta espe- 
cie y orden precisan ser unidas estrechamen- 
te por una armonía tal que las mantenga uni- 
das en el mundo. 


4. El orden y la simetría son cosas her- 
mosas y útiles, pero el desorden y la asime- 
tría, feas e inútiles. 


(Igualmente Yámblico, Vita Pytb, 203). 
FILOLAO (Estobeo, Ecl. E proem. cor. 3; 
frg. B 11, Diels) 

5. Mos 8 xal 00 póvov dv vols 
Sayuovios xal Delos rpéyuaci táv Tú 
¿po púamw al rav Súvaurw ledoucav, 
¿na xal ey toís dvdpwrixois Epyors xal 
Myow rá ravrá xxl xard ás Snuroup- 
- las TÁ texvucds Trácas xxl xará rav 
pouancdy. Jeidos 3d oúdtv Séxeras 4 15 
apduo púas oúsi Apuovia. 


PITACÓRICOS (Sexto Empírico, Adb. 
mathem. VII 106) 


8. nácá ye phv téxvA 00 xopl. 


dvadoylas auvécte: dvadoyla S' dy ápr- 
dG xeirar. mica dipa téxvn de dpidiod 
cuvtorr ... Gore dávadoyia via Ear by 
rhaorixh, Óuolos Si xal Ey Toypapie, Se 
Av ópotórnte mal dmaparMadlar xa rop- 
Hobrat. xow 3% Ay rica Téxvn 
torl cúempa dx xaralñyeov, tó 3 
adorna dprdyós. rolvuv Úyute To dpi 

mávt' Embome touriori Té uplvovri 
Ay xal duoroyevel tolg TÁ mÁvra 
guveataxóaiy dpiduols. taúrte pév ol 
Fudaryopucol. 


PITACÓRICOS (Aristóteles, De coelo B 9. 
290b 12) 


T. ylveadal eprepoyévov <túv da- 
pu) Appoviav, 06 cuupdveoy yivopué- 
vay túv pópwv... brodéuevo. 32 rara 
ral 7ás raqutíñtas de rúv drocrácewv 
Excww todo tv cuppavióv Ayoug, Evap- 
póvióv paci ylyveadas Thy puvhv pepo- 
pévov bd túv dorpav. 


PITACÓRICOS (Arístides Quintilisno [1 6, 
Jahn 42) 


8. air” od ópúvres de ralbwv 
myáyealov Su fBlov pouanerny dametv 
xal plreos xal fubuols xal yopelar 
txpúvto Sedoxiacuévarss, Ev te vaig 
iStorixala edppogúvais xal valo dnuó- 
ola delars Eoprals cuvidn pérn tua 


5. Puedes ver no sólo en los asuntos de- 
mónicos y divinos la naturaleza del número 
y su influyente fuerza, sino también entera- 
mente en todas las acciones y palabras hu- 
maánas, tanto en todas las técnicas ariesana- 
les como en la música. Y la naturaleza del nú- 
mero y la armonía no admiten ninguna men- 
tira. 


6. Ningún arte se constituye sin propor- 
ción; y la proporción reside en el número. Así 
pues, todo arte se constituye por medio del 
número... de modo que hay una cierta pro- 
porción en la plástica e igualmente también 
en la pintura, por medio de la cual se consi- 
gue la semejanza y la identidad. En general, 


* todo arte es un sistema de percepciones, y el 


sistema es número. Por tanto, es razonable 

decir que «todo se parece al número», es de- 

cir, a la razón capaz de juzgar y afín a los nú- 

meros que componen todas las cosas. Eso di- 
los pitagóricos. 


7. Al moverse los astros nace una ar- 
monía, puesto que sus ruidos son armónicos... 
y, suponiendo que también las velocidades 
tienen por las distancias las relaciones de los 
acordes musicales, dicen que es armonioso el 
sonido de los astros que se mueven en círculo. 


LOS EFECTOS DE LA MÚSICA - 


8. Así pues. viendo eso. desde niños les 
obligaban a lo largo de su vida'a cultivar la 
música y utilizaban cantos. ritmos y danzas 
escogidos. tras legislar unos ciertos cantos ha- 
hituales en los festines privados y en las fies- 
tas religiosas públicas. que también llamaban 


9) 


vopoderhcavres, 4 xal vópicus Tpogn- 
yópevor, pun yaviv tiva elvas rie Bedaóra- 
ros abriy Thy lepoupylaw rornodpuevol- 
xal pévew 38 dxlvnta 3d e mpocn- 
yoplas irepiyuroay. : 


PITACÓRICOS (Yámblico, Fita Pyth 169) 


9. xipñodoar 3 xal tais inpiats 
repo Eva ty dpprrrmuárov. Ay. 
Bavov 3 xal th» povarxhy pera 
ovuBdMcda: mps Oyieloo, dy 116 adri 
ypTiral nerd mods rpochxovtas Teóxovs. 
typúvro 3% xal “Oprñipou xal “Haródov 
Mirow biedeyyulbvars mps Emavópdeciv 


dv. 


PITACÓRICOS (Cramer, Anecd. Par, 
1172) 


En ol Mudayopucol, ds Epn *'Apioró- 
Ervos, xabápae: bxpúvro rod pev oópa- 
106 Bd 7% larpuie, Te 3 puxs Sid 
e pouaeñs. 


TEÓN DE ESMIRNA, Mathematica 1 
(Hiller, p. 12) 


xal ol [luBayopixol de, olg roMaxñ 
Emerar Tidrov, thv pouauchy pac 
bvavtivw cuvappoyhv xal tv roMóv 
Ewow xal rúv Sia ppovobvrav cup» 
pe noi" 00 yáp fubuiv póvov xal 
pl sous cuvtaxrociv, A dr tmavrós 
overhuaros: tédos yop abris Té tvoúy 
ze xal ouvapuóleiwv. xel ydp ¿ eds 
cuvapuorths tú Bapuwvodvrav, - al 
voUro plyiorov Epyov Deod xerd ¡Lovar- 


hy te xal xro larpueky rá bydpd pida 
raveív. by povonej, paciv, y duóvoca rá 


mpeyuérov, bn «old dpretoxparia rob 
ravtós xal yap abry ev xóoue pev 
ápuovia, Ev róle 8 eúvopila, ey olxow 
8t owppocóva yiveodas rÉépuxe” guaTa- 
<uh ydp ton nal Evoroch tv roMúv: 
% 8e evépyeia xol % ypñors, prat, «e 
Emothuns traumas éml recodpav ylveras 
róv dvbperiveov, dbuxis, cóperos, olxou, 

- TólcoG" mpocdcira, ydp rare rá réa- 
capa guvapuoris xal cuvtálems. 
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cleyes», haciendo que su utilización religiosa 
fuera un medio de mantener su estabilidad, 
y declararon que permanecerían invariables 
por su denominación, 


9. Y utilizaban también encantamien- 
tos para algunas enfermedades. Creían igual- 
mente que la música contribuía mucho a la 
salud si se utilizaba de modo conveniente, 
Utilizaban también palabras escogidas de 
Homero y Hesíodo para corregir las almas. 


Los pitagóricos, según decía Aristóxeno, 
purificaban el cuerpo por medio de la medi- 
cina y el alma por medio de la música. 


También los pitagóricos, a los que sigue 
a menudo Platón, dicen que la música es per- 
fecta armonía de contrarios, unidad de mu- 


.chas cosas y consenso de elementos que di- 


sienten; pues no sólo pone orden en los rit- 
mos y el canto, sino, en una palabra, en todo 
el sistema, pues su fin es unir y armonizar. Y 
dios es el armonizador de lo que disuena, y 
ésta es la mayor obra de dios, hacer amigo lo 
enemigo según la música y la medicina. En 
la música, dicen, está la concordia de las co- 
sas e incluso el gobierno del universo; pues 
ella es en el mundo armonía, en la ciudad 
buena legislación, y en las casas moderación; 
da, en efecto, consistencia y une la multipli- 
cidad. La eficacia y utilidad de esta ciencia, 
dice, se manifiesta en cuatro cosas humanas: 
el alma, el cuerpo, la casa, la ciudad, pues es- 
tas cuatro Cosas necesitan armonía y orden. 


PITAGÓRICOS (Estrabón, X 3, 10) 


10. Kal 3% zoUro pouvarxhv bxddeoe 
Ihiátov xal En rpórepoy ol [ludayó- 
geo: viv qpilocopíar, xal xab' hpuo- 
vlav tóv xóguov cuvegtáva: paci, ráv 
mó povaixóv eldos Hub Epyov brrohap- 
fávovres” o6tw Se xald al Moiaar Heal 
xal ArmóAwv Movaayéros xal * rrotn- 
Tu) máca Úuvnst. 


PITÁCORAS (Diógenes Laercio VIII 8) 


11. Kal vóv flov towébval ravnyó- 
per 5 obv elo taurny ol piv dywvi- 
oúgeval, ol SE xar' Europlav, ol Sé ye 
Bérricro, Epxovras deatal, oros dv 1G 
Ble» ol per dvdparódudes, Lon, puovras 
dó6bns xal ricoveñias Onmparal, ol 8 
pihócopor 5 dAndelas. 


HERÁCLITO (Aristóteles, Eth. Nic. 
1155b 4; frg. B 8 Diels) 


12. 7ó dvrifouv cupoépov xal ex 
rv dapepóvtoy xaMlorny dpuoviay xel 
návta xar' Epi yiveada:. 


HERÁCLITO (Hipólito, Refut. IX g; frg. 
B 51 Diels) . 


13, 0d Fuvizow óxos Bixpepójuevoy 
iwvrá ópodoyte rodlvrporos áppovin 
Sxworep tóbov xal Adens. 


HERÁCLITO (Hipólito, Refut. IX g; frg. 
B 54 Diels) 


14. ápuovin dpavhs pavepis xpeir- 
TY. 


HERÁCLITO (Pseudo- Aristóteles, 
De mundo, 369b 7) 


15. lowg 8 tóv ivavriov % pues 
yAlyerar mel Ex toútcov drotedei TÓ 
cúppuvor, odx Ex tú óuolwv... Éowe 
St xal $ texvn mhv púctv ¡quoupbvr 
+oUTo rmotiv. 


10. Y por eso Platón. y aún antes los pi- 
tagóricos, llamó música a la filosofía, y dicen 
que el universo está constituido armónica- 
mente, creyendo que toda forma musical es 
obra de los dioses. Y así, también. las Musas 
son diosas, Apolo conductor de las Musas y 
toda la poesía hímnica. . 


EL CONCEPTO DE LA CONTEMPLACIÓN 


11. Y comparaba la vida con una gran 
fiesta; por tanto, como unos van a ella a lu- 
char, otros a comerciar y otros. sin duda los 
mejores, a ver, así en la vida, decía. unos han 
nacido esclavos de la gloria y cazadores de 
ganancias, y otros, filósofos, deseosos de co- 
nocer la verdad. 


LA ARMONÍA DE LOS OPUESTOS 


12. Que lo opuesto es lo conveniente y 
que la más hermosa armonía procede de lo 
que difiere y que todo sucede según discordia. 


13. No comprenden cómo concuerda 
consigo mismo siendo diferente; la armonía 
consiste en tensión de opuestos, como la del 
arco y la lira, 


14. Una armonía invisible es superior a 
una visible. 


15. Quizá la naturaleza desea vivamen- 
te los contrarios y de ellos résulta la armo- 
nía, no de los iguales; ... y parece hacer esto 
el arte al imitar la naturaleza. 
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6. LA ESTÉTICA DE DEMÓCRITO 


1. Los textos de Demócrito sobre estética. Los filósofos jónicos, uno de los cua- 
les fue Demócrito, constituyen la primera escuela filosófica griega. Demócrito, sin 
embargo, pertenece a su última fase y no puede ser clasificado entre los filósofos 
arcaicos ni por el período en que vivió ni por su mismo pensamiento. Se descono- 
cen las fechas exactas de su vida y su muerte, pero sabemos que vivía aún a princi- 
pios del siglo IV, que murió después de Protágoras y Sócrates, y que llegó a ser tes- 
tigo del pleno florecimiento de Platón, 


Entre los filósofos jónicos que se inclinaban hacia el materialismo, el determi- 
nismo y el empirismo, éste fue el más decidido de los materialistas, deterministas y 
empíricos, lo cual se manifiesta también en sus ideas sobre el arte. 


No sólo fue Demácrito un filósofo, sino también un erudito de su tiempo que 
escribió sobre diversos temas, iniciando o desarrollando estudios científicos en nu- 
merosos campos, Uno de los temas tratados por él fue la teoría de la poesía y del 
arte, que en sus escritos (ordenados más tarde Le Trásilo) ocupa la décima y la mi- 
tad de la undécima tetralogía. Los problemas de la teoría del arte y de la poesía los 
tocó en sus textos Sobre al ritmo y la armonía, Sobre la poesía, Sobre la belleza de 
las palabras, Sobre el sonido bello o feo de las letras, Sobre Homero y Sobre el canto. - 
Todos esos escritos se han perdido; únicamente se conservan sus títulos y algunos 
pequeños fragmentos que indican que no sólo se ocupó de la teoría de la poesía, 
sino también de la de las artes plásticas. Los historiadores griegos posteriores veían 
en Demócrito un científico que había fundado una estética. En todo caso, es cierto 

ue inició unas investigaciones detalladas, concernientes más a las artes que a la be- 
lleza. De su amplia creación en este campo conocemos sólo algunos de sus pensa- 
mientos que nos han llegado accidentalmente. l 


2. El arte y la naturaleza. Una de las ideas más generales de Demócrito se re- 
fería a la dependencia del arte de la naturaleza. «Hemos llegado a ser discípulos —+es- 
cribió— en las cosas más importantes: de la araña, en tejer y zurcir, de la golon- 
drina en la construcción de casas, y del cisne y el ruiseñor melodiosos en el canto, 
por imitación» ', Demócrito habla de la «imitación» de la naturaleza por el arte, em- 
pleando la palabra «mimesis». No obstante, su significado ya es distinto al que te- 
nía en la «choreia»; ya no se trata de la imitación de sentimientos por el actor, sino 
de remedar a la naturaleza en sus modos de obrar. Este segundo concepto griego 
de imitación fue totalmente distinto del anterior. El primero se refería a la imitación 
en la danza y en la música y este segundo a la imitación en el arte de construir y 
tejer. El tercer concepto, el de la imitación de las apariencias en la pintura y en las 
palabras --que pronto se haría el más popular— era todavía desconocido. 


Lo más probable es que Demócrito no haya sido el primero a quien se le ocurrió 
la idea de un arte que imita el proceder de la naturaleza. Parece que esta intuición 
ya la tuvo Heráclito, pues la encontramos en el tratado Sobre la alimentación que 
salió de su círculo. La idea se divulgó entre los griegos; para ilustrarla, citaban el 
ejemplo del arte culinario, en el que las comidas vienen preparadas mediante un pro- 
ceso que imita la digestión de los alimentos por parte del organismo. En este sen- 
tido escribían que «el arte realiza su obra imitando a la naturaleza», En el mismo 
Heráclito hallamos una idea análoga: «las artes se parecen a la naturaleza humana». 
La idea es idéntica, ya que también en ella se trata de la dependencia del arte de la 
naturaleza, sólo que la primera habla de la naturaleza exterior, mientras que la se- 
gunda hace referencia a h naturaleza humana. Heráclito también reprochaba a la gen- 
te el no darse cuenta de esa dependencia ?. 
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Demócrito acentúa también la relación entre la belleza y la naturaleza cuando 
observa el hecho de que algunas personas entienden de belleza y la desean, consi- 
derando esto como un don natural que se posee ?: 

3. El júbilo proporcionado por el arte. Otro de los conceptos característicos de 
Demócrito se refería a la influencia ejercida por el arte. Según él, «los grandes pla- 
ceres nacen de contemplar las cosas hermosas» *. Se trata de la más antigua enun- 
ciáción en la cual figuran juntos los conceptos de contemplación, belleza y alegría. 
Es natural que la pronunciara Demócrito, pues siendo hedonista lo consideraba 
todo, el arte y la belleza incluidos, desde el punto de vista del placer que proporciona. 

4. La inspiración. Otra de las ideas que nos legó Demócrito concierné a la crea- 
ción artística, particularmente a la poética, sosteniendo, según confirman Cicerón y 
Horacio, que «no puede existir ningún buen poeta sin entusiasmo» %. O, más cla- 
ramente, «sin un cierto soplo como de locura» * (feror) nadie podrá ser buen poeta. 
No hay en el Helicón «poetas cuerdos» ”. Estas opiniones demuestran que para De- 
mócrito la creación poética procedía de un estado especial de la mente, distinto del 
normal. 

Posteriormente, esta idea de Demócrito fue citada en varias ocasiones y con di- 
versas interpretaciones. Uno de los primeros padres de la Iglesia, Clemente de Ale- 
jandría, escribió que conforme a Demócrito la creación poética era regida por un 
«soplo sagrado» * sobrenatural. Sin embargo, tal interpretación parece incompatible 
con la filosofía de Demócrito, para quien no hubo otros hechos que los naturales y 
aún entre los naturales no había otros que los mecánicos. Lo observado y percibido. 
lo explica como resultado de una acción mecánica ejercida por las cosas sobre los 
sentidos. Según un testimonio de Aristóteles, Demócrito explicaba de la misma ma- 
nera las imágenes poéticas que nacen en el poeta. No entendía pues la creación poé- 
tica como dirigida por fuerzas sobrenaturales, sino todo lo contrario, trataba de pre- 
sentarla como regida por fuerzas mecánicas. Fue ésta una actitud nueva que rompía 
con la tradición de los poetas, quienes atribuían su creación a la inspiración de las 
musas. 

De este modo, todo lo que sucede en el mundo era para Demócrito un proceso 
mecánico, realizado no obstante en condiciones excepcionales, Tales circunstancias 
no eran, en realidad, sobrenaturales, pero sí estaban por encima de las normas. De- 
mócrito fue el primero en negar que los poetas necesiten una inspiración divina, mas 
no dejó de afirmar que si necesitan una inspiración. Creía, en etecto, que dicha ins- 
piración puede comprenderse de manera natural, oponiéndose a un entendimiento 
sobrenatural de la poesía, así como a su interpretación intelectual, Creía además que 
sólo había poesía allí donde existiera «enardecimiento del espíritu», y en este aspec- 
to coincidía con Platón, del cual, por otro lado, todo le separaba. 

Empero, no queda ninguna huella de que una manera parecida mediante inspi- 
ración, «entusiasmo», «enardecimiento del espíritu», explicara Demócrito las artes 
plásticas. Perteneció a una época que percibía con más claridad lo que separa la poe- 
sía del arte de lo. que los une. Para Demócrito, igual que para los demás griegos de 
la época, la poesía, por ser precisamente cuestión de inspiración, no era ningún arte. 

53. Las deformaciones en el arte. Hay todavía un concepto que Demócrito apli- 
caba a las artes plásticas, vinculado, además, con las corrientes pictóricas de enton- 
ces, particularmente con la pintura de escenografía teatral. Dado que en el teatro grie- 
go el espectado veía las decoraciones desde una cierta distancia, las veía deformadas 
perspectivamente. Demócrito buscó cómo corregir esas deformaciones y neutralizar 
el efecto. Vitruvio atestigua que Demócrito estudió el fenómeno de la propagación 
de los rayos de luz y sus efectos ópticos basados sobre leyes de la naturaleza, y que 
buscó transformar las escenografías, pintadas de forma confusa, en imágenes clara- 


97 


mente perceptibles y hacer que las figuras de dos dimensiones aparecieran en 
relieve? A 
Fue este un problema especialmente atractivo para la Filosofía de Demócrito, 
quien en las cualidades perceptoras de los sentidos veía una reacción subjetiva de és- 
tos, y, particularmente en los colores una reacción del ojo. Al contrario de los tra- 
dicionalistas, justificaba los procedimientos de los pintores-escenógrafos, quienes as- 
iraban a que el espectador viese las cosas como aparecían en la realidad. Además, 
Demberio. conforme a su actitud filosófica, no aleccionaba a los artistas en cuanto 
a los fines que debían perseguir, sino que les indicaba cómo debían proceder para 
lograr esos 1% Fue un prototipo de los estetas, que quieren analizar el arte en vez 
de normalizarlo. Platón, en cambio, sería el prototipo de la escuela opuesta. 


6. Los colores fundamentales. Hay otras reflexiones de Demócrito relacionadas 
con la pintura sobre las cuales tenemos algunas noticias. Demócrito meditó sobre 
los colores básicos a que se podrían reducir todos los colores conocidos. Esta cues- 
tión coincidía con la tendencia general de su filosofía, que reducía la variedad y di- 
versidad de las cosas a una modesta cantidad de tipos de átomos. Era un problema 
que no sólo le interesaba a él; numerosos investigadores de aquellos tiempos se sen- 
tían atraídos por esta cuestión, entre ellos los pitagóricos y Empédocles. El proble- 
ma pertenecía más bien a la Óptica, pero estaba vinculado con la teoría del arte. De- 
mócrito, igual que Empédocles, consideraba como fundamentales cuatro colores: el 
blanco, el negro, el rojo y el amarillo '?. Era un conjunto que correspondía a los 
colores de la paleta de los pintores de aquel entonces. 


7. La música como objeto de lujo. La opinión de Demócrito sobre la música 
parece una reacción contra la actitud mística mantenida al respecto por la mayoría 
de los griegos. Era la de Demócrito una actividad negativa. Filodemo escribió: «De- 
mócrito, que fue no sólo el hombre más conocedor de la naturaleza de entre los an- 
tiguos, sino también un poáiiee no inferior a ninguno de los investigadores, afir- 
ma que la música es más reciente y lo explica diciendo que no la pradica la nece- 
sidad, sino que nació de lo ya superfluo» *!. De ello se desprende que, según De- 
mócrito, la música no figuraba entre las actividades primarias del hombre, ya que 
no resultaba de la necesidad, sino del lujo, o, empleando el lenguaje de entonces, 
no era un producto de la naturaleza, sino de la invención humana. Tanto los inme- 
diatos como los posteriores discípulos de Demócrito defendieron tenazmente y en 
contra de la tradición griega esta actitud realista hacia la música, 


8. La medida, el corazón y la sencillez, El motivo de la «medida adecuada», 
que desde hacía tiempo ocupaba el primer plano en el pensamiento griego, lo en- 
contramos también en Demócrito. Dado que era un motivo úniversal en este as- 
pecto hubo concordancia incluso entre los poetas y el filósofo realista, Demócrito, 
igual que los demás griegos, apreciaba la medida en todas las actividades humanas, 
el arte y la belleza entre ellas *4. De una manera característica para su filosofía, dio 
a esta cuestión un matiz hedonista. «Si alguien sobrepasara la medida, lo más agra- 
dable podría resultar lo más desagradable» "?. 

Los fragmentos conservados de los escritos de Demócrito nos demuestran la am- 

litud y universalidad de sus opiniones. Reconocía la belleza espiritual tanto como 
ha corporal; escribió que sin la inteligencia la belleza del cuerpo es sólo una belleza 
a Reconocía en la belleza el factor emocional junto al racional, creyendo 
que la belleza es incompleta cuando alcanza sólo a los sentidos o sólo a la razón y 
no a los sentimientos, cuando, como lo expresó, «está privada de corazón» !”. 

Los fragmentos de sus textos nos ofrecen una imagen de sus gustos. En uno de 
ellos nos dice; «Bella es también la simplicidad del adorno». No era éste su gusto 
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personal, sino el de toda la época, pero es una frase que podría servir de epígrafe 
para todo el arte griego de la época clásica '%, 

9. Resumen. Aunque los escritos de Demócrito se perdieron, conservándose 
Únicamente —y gracias a las citas y resúmenes de escritores posteriores— algún que 
otro pensamiento suelto, podemos hacernos una idea de sus opiniones estéticas. 


1. Fue la suya una actitud de empírico y materialista, lo cual se manifiesta, so- 
e todo, en el hecho de haberse Adicnda más a la teoría del arte que a la de la 
elleza. 

2. En cuanto a las artes, le atraían más las descripciones que los preceptos, más 
el establecimiento de los hechos que la formulación de conceptos. 

3. Las artes las consideraba como obra de las fuerzas naturales del hombre. Es- 
taba convencido de que eran creadas sin inspiraciones divinas, que su modelo es la 
naturaleza y el placer su objetivo. Esto concernía a todas las artes, la música incluí- 
da, aunque los griegos la tenían por un arte excepcional. 


La actitud que adoptó Demócrito en el terreno de la estética era realmente nue- 
va, apartándose de las opiniones arcaicas sostenidas por los poetas y por la mayoría 
en general. Era, asimismo, una actitud distinta a la pitagórica, ya que no era ni ma- 
temática ni mística, Fue una expresión de la ilustración, la primera ilustración en la 
historia de la estética, aunque los sofistas casi simultáneamente ofrecerían otra suer- 
te de estética ilustrada. La estética de Demócrito, prudente y moderada, quería evi- 
tar las teorías generales, mientras que los sofistas presentarían unas teorías del arte 
de carácter claramente minimalista. 


D. TEXTOS DE DEMÓCRITO 


DEMÓCRITO (Plutarco, De sollert. anim. 
20, 974 A) 


1. ¿xopalve. pabayras dy tols pe- 
Ylorois yeyovóras Ruic dpáxvns tv 
“pavrix xal dxectixh, xsdidóvos kv 
olxodopig xal viv Aryupiw, xúxvou xal 
ándóvos ty 48% xarda plunorw. 


ESCUELA DE HERÁCLITO (Hipócrates, 
De victa 1 11) 


2. ol $e dvdporo dx túv pavepiv 
vá depavéa oxérteoda.. odx inloravral. 
rbxmpos Yap xprópevos óuolyow dvdpao- 
telvy púcel 0d YivWExOUatw. 


DEMÓCRITO (Demnócrates, Sent, 22; frg. 
B 56 Diels) 


3. tá xdd yvopliocuar xal Erpabow 
ol eúpués mpós abra. 


EL ARTE Y LA NATURALEZA 


1. Muestra que hemos llegado a ser no- 
sotros discípulos en las cosas más importan- 
tes: de la araña en tejer y zurcir, de la golon- 
drina en la construcción de.casas, y del cisne : 


.y el ruiseñor melodiosos en el canto, por 


imitación. 


2. Y los hombres no saben observar lo 
invisible a partir de lo visible; pues, pese a 
utilizar artes semejantes a la naturaleza hu- 
mana, no la conocen. 


3. Conocen lo bello y lo buscan los bien 
dotados para ello. 
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DEMÓCRITO (Estobeo, Ecl. 11l 3, 46; frg. 
B 194 Diels) 


4. al peyóhan tépieis dmó Tod 
dedodar rá xada rv Epywr ylvovrat. 


DEMÓCRITO (Cicerón, De orat, ll 46, 194) 


5. Saepe enim audivi postam bo- 
num neminem (id quod a Democrito 
et Platone in ascriptis relictum esse 
dicunt) sine inflammatione animorum 
exsistere posse et sine quodam adflatu 
quasi furoris. 


DEMÓCRITO (Cicerón, De divin. 1 38, 80) 


6. Nogat enim sine furore Demo- 
eritus quemquam poétam magnum 
esse posse, quod idem dicit Plato. 


DEMÓCRITO (Horacio, De art., poet. 295) 


7. Ingenium misera quia fortuna- 
tius arte 

Credit et excludit sanos Helicone 
. . poétas 


Democritus. 


DEMÓCRITO (Clemente de Alejandría, 
Strom. VI 168; frg. B 18 Diels) 


8. Kaló Anuóxperos óproloos : «rorn- 
me 3 docu ply dy ypápy per? evdov- 
oterguol xal lepoú rveúparos, xada xdp- 
Ta boriv». 


DEMÓCRITO Y ANAXÁGORAS (Vitruvio, 
De architectura VU pr. 11) 


9. Primum Agatharchus Athenis 
Aeschylo docente tragoediam acaenam 
fecit et de ca commentariun reliquit. 
Ex eo moniti Democritus et Anaxa- 
goras de eadem ro scripserunt quem- 
admodum oporteat ad aciom oculorunm 
radiorumque extontionem certo luco 
centro constituto lineas ratione natu- 
rali respondere, uti de certa re certae 
imagines aedificioram in acaenarum 
pieturis redderent speciom et quae 
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LAS ALEGRÍAS PROPORCIONADAS 
POR EL ARTE | 


4. Los grandes placeres nacen de con- 
templar las obras hermosas. 


5. Pues a menudo he oído (según dicen 
que han escrito Demócrito y Platón) que no 
puede existir ningún buen poeta sin entusias- 
mo y sin un cierto soplo como de locura. . 


6. Pues Demócrito niega que pueda ha- 
ber algún gran poeta sin locura, lo mistmo que 
dice Platón. 


7. Porque cree que es más afortunado 
el ingenio que el mísero arte y excluye del He- 
lícón a los poetas cuerdos / Demócrito. 


8. Y Demócrito igualmente: «y cuanto 
escriba un poeta con entusiasmo y un soplo 
sagrado es muy hermoso», 


LAS DEFORMACIONES ÓPTICAS 


9. Primeramente, Agatarco en Atenas, 
cuando Esquilo hacía representar una trage- 
dia, hizo la escena y dejó un comentario 50- 
bre ella. Inducidos por él, Demócrito y 
Anaxágoras escribieron sobre lo misino, so- 
bre cómo conviene que las líneas estén de 
acuerdo con una ley natural, si se toma un lu- 
gar determinado como centro para la mirada 
de los ojos y la difusión de los radios, para 
que, de un objeto determinado, imágenes de- 
terminadas den la apariencia de edificios en 


in directis planisque frontibus sint 
figurata, alia absacedentia, alía promi- 
nentia esse videantur. 


DEMÓCRITO (Teofrasto, De sens. 73; frg. 
B 135 Diels *, 46) 


10. Ttúv Sl ypopárov ámdú pev A- 
yal térrapa. 


EMPÉDOCLES (Aecio, Plac, 115, 3; frg. A 
92 Diels) 


'EyredoxA%s ypipa elvar drepal- 
vero TÓ vols móposs 176 Bbecos dvappór- 
qov. térrapa Se oí ororyelors lo4pidpa, 
Acuxdv, pédav, Epudpóv, Hxpóv. 


DEMÓCRITO (Filodemo, De música, 
Kemke 108, 29) 


11. Anuéxperos piv tolvuv, dvhp od 
uOLOAO0YUTATOG póvov tv dápxalwv, 
a xal tóv leropoupbvwov ouSevós 
ÁTTOV TOALTARYLLOV, LOVERA nOs ves- 
tépay elvas xl viv alriay droslówar A- 
Ywv ph droxpivar távayualoy ¿AAA En 
rod repieivtos Adn yevécdas. 


DEMÓCRITO (Dernócrates, Sent. 68; frg. 
B 102 Diels) 


12, «adv dv ravel vo lgov Únep- 
BoAh 3¿ xal EMeujpi 06 por doxel. 


DEMÓCRITO (Estobeo, £ct. II 17, 38; frg. 
B 23 Diels) 


13. «l 1 úmepfdMA 0. Tó > pérprov 
2d imreprtorara dreprubarara dv. yl- 
YVOLTO. ? 


DEMÓCRITO (Demócrates, Sent. 71; frg. 
B 105 Diels) 


14, aúparos xdAos [podes iv ph 
voús dm. 


las pinturas de la escena y para que las cosas 
representadas en fachadas verticales y. planas 
parezcan alejarse unas y sobresalir otras. 


LOS COLORES FUNDAMENTALES 


10, Dice que, de los colores, cuatro son 
simples. 


Empédocles opinaba que color es lo que 
se adapta a los conductos de la vista. Y son 
cuatro, iguales en número a los elementos: 
blanco, negro, rojo, amariilo. 


LA MÚSICA 


11. Pues bien, Demócrito, que fue no 
sólo el hombre más conocedor de la natura- 
leza de entre los antiguos, sino también un 
polifacético no inferior a ninguno de los in- 
vestigadores, afirma que la música es más re- 
ciente y lo explica diciendo que no la produ- 
ce la necesidad, sino que nació de lo ya 
superfluo. 


LA MODERACIÓN 


12. En todo, hermoso es lo proporcio- 
nado; el exceso y la insuficiencia no me lo 
parecen. 


13. Si alguien sobrepasara la medida, 
lo más agradable podría resultar lo más 
desagradable. 


LA BELLEZA INTELECTUAL 


14. La belleza del cuerpo es animal si 
no hay inteligencia en su fondo, 
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DEMÓCRITO (Estobeo, Ecl.-1II 4, 69; frg. LA BELLEZA Y LOS SENTIMIENTOS 
B 195 Diels) si 


15. end bod%r xal ubcue Ba- 15. Imágenes magníficas a la vista por 
spent rodcdeopiny, A xsplincuevéa, su vestido y adorno, pero privadas de co- 


razón, 
DEMÓCRITO (Estobeo, Ecl. IV 23, 38; frg. | LO BELLO DE LA SIMPLICIDAD 
B 274 Diels) 
16. xo%óv 38% xal xócuov Arrórng 16. Algo bello es también la simplici- 
dad del adorno. 


7. LA ESTÉTICA DE LOS SOFISTAS Y DE SÓCRATES 
144 


1. Los sofistas. A mediados del siglo v, las investigaciones científicas de los grie- 
gos traspasaron los límites de la naturaleza, de la cual se habían ocupado primitiva- 
mente, y se encaminaron hacia el hombre y su actividad. Los principales promoto- 
res de ese cambio fueron los sofistas en Atenas. Llamábase sofistas a un grupo de 
personas que eran por profesión maestros de los adultos y por vocación filósofos 
sociales *, Entre eflos, el cerebro más decididamente filosófico fue Protágoras 
(481-411?) y a él se deben las ideas más importantes. También Gorgias representaba 
un pensamiento afín; aunque no era sofista de profesión, compartía las opiniones 
del círculo sofista, de la misma forma que lo hiciera el orador Isócrates P. 

Los sofistas se ocupaban principalmente de la ética, del derecho y de la religión, 
pero trataron también algunos de los problemas del arte. Sus investigaciones se dis-. 
tinguían no sólo por los temas, sino también por la manera empírica de tratarlos: 
eraninvestigaciones detalladas que no se limitaban a las directrices generales. Si el 

rimer rasgo característico de las actividades sofísticas fue el trasladar los intereses 
losóficos de la naturaleza a la cultura humana, es decir, la humanización de la fi- 
losofía, el segundo fue el paso del razonamiento general a las observaciones parti- 
culares, o sea, la especialización de la filosofía. Asimismo sus meditaciones sobre el 
arte fueron, en su mayoría, análisis detallados y distinciones conceptuales. El tercer 
rasgo de sus actividades fue la relativización de los resultados; al abarcar con sus in- 
vestigaciones los productos del hombre, no pudieron dejar de percibir que éstos de- 
penden de diversos factores Y que son relativos. Su relativismo se manifestó también 
en la teoría de la belleza y del arte, donde los sofistas iniciaron una corriente rela- 
“tivista y humanista. 

De los textos de los sofistas, y sobre todo de Protágoras, su figura principal, se 
han conservado sólo unos escasos fragmentos. El único escrito más amplio que nos 
ha llegado es obra de un sofista anónimo titulada Dialexeís o Dissoi logoi. Conoce- 
mos también un texto más extenso de Gorgias referente al arte, el Elog:0 de Helena. 
Se conocen igualmente los discursos de Isócrates sobre oratoria, vinculados con las 
actividades de los sofistas. Asimismo los diálogos de Platón, en sus partes polémi- 
cas, pueden servirnos como fuente de información sobre las opiniones estéticas de 


2 M. Untersteiner, Sofisti, testimonianze e frammenti. 1949 
" "E, Mikkola, Isokrates, seme Anscbamungen im Lieche seiner Schriften, Helsinki, 1954, 
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los sofistas, ya que los juicios sobre el arte con los que Platón polemiza, provienen, 
indudablemente, de aquellos, aunque Platón no nombra a sus antagonistas. 

El carácter de las investigaciones de los sofistas motivó el que se dedicaran más 
a la teoría del arte que a la de la belleza, En este campo realizaron muchas diferen- 
ciaciones conceptuales, nuevas en su mayoría y en muchos casos muy significativas. 
Así se les debe la distinción entre el arte y la naturaleza, entre las artes útiles y las 
que están al servicio del placer, entre la forma y el contenido, entre el talento y la 
erudición. Los sofistas formularon también su propia teoría de la belleza y del arte 
a saber, la teoría ilusionista del arte y la teoría relativista de lo bello. 

2. La naturaleza y el arte. El mismo Protágoras opuso el arte a la naturaleza 
y al azar *. La contraposición concernía a todo el arte en el amplio sentido utilizado 
por los griegos que comprendía no sólo las bellas artes como ya dijimos. El con- 
cepto de arte se contrapone así de una manera natural al concepto de naturaleza: el 
arte es un producto del hombre, mientras que la naturaleza existe independiente- 
mente de PA Empero, el pleno sentido del arte se reveló tan sólo cuando ls sofistas 
lo opusieron al azar. No todo producto del hombre es un arte, sino sólo el inten- 
cional, no el casual, sólo el realizado conscientemente y conforme a principios uni- 
versales. Para la manera griega de entender el arte, esta segunda distinción fue de 
enorme importancia: el arte era para ellos un producto de actividades intencionales, 
que excluían la libertad y la casualidad. Los sofistas veían más bien la casualidad en 
la naturaleza que en el arte. Según un diálogo de Platón, Protágoras trazó un para- 
lelo entre naturaleza y azar y contrapuso este último al arte. Fue sólo gracias a esta 
doble relación que el arte quedara definido. 

3. Las artes útiles y las que proporcionan placer. Los sofistas se servían de otra 
contraposición importante, la existente entre el placer y la utilidad, y la aplicaron al 
arte del mismo modo. El sofista Alcidamante afirmaba ? que las estatuas nos ale- 

ran, pero no nos sori de ninguna utilidad. Otros decían lo mismo sobre la poesía. 
otros más, oponiendo el placer a la verdad, sostenían que «los poetas no compo- 
nen sus poemas con vistas a la verdad, sino al placer de los hombres ?». 

El orador Isócrates, próximo a los sofistas, basándose en esa oposición, distin- 

uía dos tipos de productos humanos: los que son útiles y los que agradan *, Tal 
denoción era natural, sus gérmenes los podemos encontrar en los poetas Teognis y 
_Simónides y más tarde en Sócrates. Sin embargo, fueron los sofistas quienes la apli- 
caron al arte, La sencilla distinción entre dos clases de artes, las que proporcionan 
placer y las que son útiles, pudo haber constituido un camino provisional para se- 
parar las bellas artes entre sí. No obstante, la idea no encontró mayor resonancia 
entre los griegos, como si hubiera sido demasiado pronto para hacer tales di- 
ferenciaciones. 
Por otra parte, el concepto del placer los sofistas lo utilizaron también de otra 
mantra. : 
4. La definición de la belleza. Una idea que probablemente surgió de los so- 
fistas fue la definición de la belleza según la sal «la belleza es lo que produce placer 
or medio del oído y de la vista *». Es ésta una manitestación estética del sensua- 
smo y hedonismo predicados por los sofistas, una definición encaminada a limitar 
el concepto tradicional de la belleza, independizando de este modo la belleza esté- 
tica, ya que la definición no atañe a la belleza moral. Tanto Platón corno Aristóteles 
citan esa definición. No mencionan de dónde la habían tomado, pero es evidente 
que no pudo ser enunciada sino por uno de los sofistas o, como mucho, por uno 

e sus partidarios, los cirenaicos, La detinición pertenece al mismo ámbito del pen- 
samiento que la distinción entre el placer y la utilidad y la división isocrática de las 
artes. Podemos suponer por tanto que los sofistas fueron los primeros en formular 
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el juicio hedonístico sobre la naturaleza de lo bello y sobre la influencia del arte *, 

Los sofistas se interesaban principalmente por el arte de la palabra; no obstante, 
se ocuparon también de las artes plásticas. Platón confirma su interés por la música, 
por los «ritmos y la armonía». En cierto sentido, la música constituía el campo más 
grato de sus actividades, ya que en Grecia se la concebía mística y emocionalmente. 
Los pioneros de la Ilustración combatieron tal actitud. Así, frente a la opinión de 
que la música forma el carácter, y purifica y cura el alma, los sofistas —junto con 
los empíricos y los materialistas como Demócrito— lo negaban tajantemente, sos- 
teniendo que la música simplemente proporciona el placer a los hombres. Con toda 
seguridad Platón se refería a los sofistas cuando menciona en las Leyes a «los que 
basándose en el placer quisieran juzgar sobre la música». 

5. La tesis sofista sobre la relatividad de la belleza. La idea de la relatividad y 
de lo convencional de lo bello derivaba de los presupuestos generales de los sofistas, 
de igual forma que de su concepción hedonista de lo belio y del arte. Si consideraban 
relativos y convencionales las leyes, el sistema político o la religión, es natural que 
considerasen el arte de la misma manera. Si a su modo de ver eran relativos y con- 
vencionales el bien y la verdad, es natural que lo fuese la belleza. Esto era conse- 
cuencia de su convicción fundamenta! de que «el hombre es la medida de todas las 
cosas». No se ha conservado ningún texto de los principales sofistas al respecto, 
pero este tema se menciona claramente en aquel tratado del sofista anónimo titulado 
Dialexeis ”. Toda su segunda parte traca exclusivamente de La belleza y la fealdad, 
La relatividad de la belleza viene demostrada con ejemplos: es bello el que las mu- 
jeres se atavíen y se pinten, mas es feo el que lo hagan los hombres; el tatuar el cuer- 
po es considerado en Tracia como un adorno (XÓ0405), pero en otros países es un 
castigo para los reos; el no dar educación superior a los jóvenes es bello en Esparta 
y feo en Jonia; hacer bien a los amigos es bello y no así a los enemigos. Estos ejem- 
plos demuestran que la belleza era aun entendida en el viejo sentido griego que com- 
prendía la belleza estética de las formas y el aspecto de las cosas. Es por ello que en 
las deducciones de los sofistas encontramos también una manifestación de relativismo 
estético. No obstante, este relativismo estaba tan estrechamente vinculado con su ac- 
titud filosófica que puede ser considerado un particular motivo estético de los 
sofistas. : 

Por otro lado, la doctrina de la relatividad de la belleza y del arte no era una 

ropiedad exclusiva de los sofistas, pues ya la encontramos en uno de los primeros 
Missofos, en Jenófanes. He aquí lo que éste escribía al respecto: «Si tuvieran manos 
los bueyes, los caballos y los leones y fuesen capaces de pintar con sus manos y 
hacer sus obras como los hombres los caballos pintarían las imágenes de los dioses se- 
mejantes a caballos, y los bueyes a los bueyes, y harían sus cuerpos tal como la fi- 
gura que cada uno de ellos tiene» *. Con sus palabras Jenófanes daba, más que nada, 
un golpe al carácter absoluto de la religión, pero al mismo tiempo manifestaba su 
convicción sobre la misma relatividad del arte. 

Una idea parecida la expresó también Epicarmo, dramaturgo que se ocupaba de 
filosofía: «No tiene nada de admirable... que nos gustemos a nosotros mismos y nos 

arezca que somos hermosos. Pues también la perra parece ser hermosísima al perro, 
hue al buey, la burra al burro... y la cerda, sin duda, al cerdo» ?. En este fragmento 
se supera inclui el mero relativismo estético, encontrándose aquí un equivalente de 
aquella tesis epistemológica de Protágoras que afirma que «el hombre es la medida 
de todas las cosas». Epicarmo lo expresa de una manera menos concisa, pero más 
general: para cada ser la medida de la: belleza es la especie a la que pertenece. 
6. La conveniencia. De la diversidad y variedad de la belleza alguica; pruba: 
blemente Protágoras, sacó la conclusión de que la belleza es relativa, mientras que 
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otro, tal vez Gorgias o Sócrates, llegó a otra conclusión, la de que una cosa es be- 
lla cuando corresponde a su fin, a la naturaleza, al tiempo y a las condiciones, es decir, 
cuando es conveniente (Tpéxov,como lo llamarían más tarde los griegos). Es más, 
la belleza consiste, según éstos, en esa conveniencia. Esta conclusión, en un grado 
nada menor que la de los relativistas, estaba dirigida abiertamente en contra del pun- 
to de partida estético de los griegos. La primera iba.en contra de su absolutismo y - 
la segunda contra su universalismo, ya que conducía directamente al individualismo 
estético, mientras que los pricgos primitivamente estaban propensos a creer que la. 
forma que había resultado bella para una cosa lo sería también para las otras, el prin- 
cipio de conveniencia estética les hacía admitir que cada cosa bella tiene-su propia 
forma, que es bella a su manera. : 

La doctrina de la conveniencia y del individualismo estético halló resonancia en- 
tre los griegos a pesar de que habían renunciado al universalismo. A' partir de en- 
tonces su estética se desarrollaría po dos vertientes opuestas: una de ellas afirmaba 
que la belleza consiste en la conformidad con unas leyes eternas, mientras que la 
otra sostenía que en cada ocasión debe adaptarse a condiciones particulares. 

7. La forma y el contenido, En un diálogo de Platón que lleva su nombre, Pro- 
tágoras dice que en la poesía de Homero, Hesíodo o Simónides, las palabras no son 
más que un receptáculo de la sabiduría vital, y JON es precisamente esca última la 
que constituye el contenido esencial de la poesía. De ahí que el principal sofista vie- 
se el valor de la poesía en la sabiduría, o sea, en cuestiones morales y cognoscitivas, 
negándole totalmente su valor estético. No obstante, podemos sospechar que Pla- 
tón, que en numerosas ocasiones puso sus propias ideas en la boca de otros, lo hi- 
ciera también en este caso; sabemos por otras fuentes que los filósofos sofistas man- 
tenían una Opinión exactamente contraria a la expuesta. Los sofistas mantenían que 
el poema mismo y el riemo de las palabras son componentes importantes de la poe- 
sía. Así entendían el problema escritores cercanos a los sofistas, como Gorgias e Isó- 
crates '*. Tal vez los sofistas reuniesen ambas ideas, ya que las dos concordaban con 
su postura y en el fondo eran compatibles. Sea como fuese, el hecho es que discu- 
tieron el problema de si la esencia de la poesía reside en el sonido de las palabras o 
en la sabiduría contenida en ella, o —en términos desconocidos por los griegos de 
entonces—, si es la forma o el contenido lo que constituye el elemento esencial de 

oesía. El mero hecho de plantearse el orobléma puede en este caso ser conside- 
do no menos importante que la respuesta misma, E 
-8. El talento y la educación. En los círculos de los sofistas se discutió también 
el problema de si es más importante para un artista su talento o su educación. Al- 
dameñes sólo se limitó a contraponer esos dos factores de la creación, sin resolver 
cuál de ellos es más importante, Isócrates, por su parte, afirmó que es más impor- 
tante el talento '', pero aconsejó practicarlo *?. Protágoras. pensa que ambos son 
necesarios '? y sostenía que el arte no es nada sin ejercicio y el ejercicio no es nada 
sin el arte '*, Demócrito a su vez escribió que «sin aprender es imposible dominar 
algún arte o ciencia». a : : o 

9. El ilusionismo, la doctrina de Gorgias. Gorgias, próximo a los sofistas en 
cuanto a sus ideas, fue retórico de profesión, el primero entre los muchos oradores 
que desempeñaron un papel en la historia de la estética antigua. Filosóficamente vin- 
culado con los eleáticos, unía su extrema y paradójica manera de pensar con el re- 
lativismo de los sofistas. Sus famosas tres tesis ontológico-epistemológicas afirma: 
ban que nada existe; que si algo existiese no sería cognoscible, y que si fuese cog- 
noscible no podría ser expresado con palabras. En cambio, su teoría del arte: no re- 
sultaba tan negativa. Su principal tesis estética parece ser justamente lo contrario de ' 
la tercera tesis epistemológica. : E 
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Desarrollada en el tratado titulado Elogio de Helena, afirma que precisamente 
con las palabras se puede expresar todo '”. Las palabras pueden convencer de todo, 
ersuadir de todo al oyente, y convencerle incluso de lo que en realidad no existe, 
on «fuerza poseedora», son todopoderosas, tienen poderes mágicos y demoníacos, 
Unas entristecen, otras alegran, unas espantan, otras infunden valor. Es mediante las 
palabras como en el teatro el público se sobresalta de terror, de compasión, de ad- 
miración y de tristeza; gracias a ellas el espectador vive los. problemas de los otros 
como si fueran suyos *. Las palabras son capaces de envenenar el alma, igual que al- 
gunas sustancias envenenan el cuerpo; hechizan, fascinan, encantan (yonteia); en- 
gañan al alma, la alucinan, como diríamos hoy $. 

El estado de alucinación e ilusión los griegos lo llamaban «apáthe» (dtátn) “, 
La ilusión debida al poder de las palabras es, en el teatro, necesaria y benéfica. Gor- 
gias dijo que la tragedia «es un engaño, en el cual el que engaña es más honesto que 
el que no engaña, y el engañado más sabio que el no engañado» **. 

Esta teoría ilusionista o «apatética» (podemos acuñar este neologismo en base al 
término primitivo) que podría parecer del todo moderna, fue, sin embargo, una idea 
de los antiguos, correspondiendo a su manera de pensar y siendo propagada por 
ellos. La encontramos no sólo en las obras de los sofistas, en los Dialexeis 1” y el 
Peri diaites 1? que nos han llegado como textos anónimos; sus ecos resuenan aún en 
Polibio *?, Horacio y Epicteto. Empero, su iniciador fue Gorgias, y debemos con- 
siderarla como una doctrina típica de él. 

Gorgias aplicó sobre todo su teoría a la tragedia y a la comedia, aunque también 
a su oratoria. Además advirtió un fenómeno análogo en las artes plásticas, particu- 
larmente en la pintura: «Los pintores deleitan la vista creando un cuerpo, una figu- 
ra, por medio de muchos colores y muchos cuerpos». Es posible que esta observa- 
ción estuviera relacionada con la pintura ateniense, sobre todo con la escenografía, 
con su impresionismo y con aquellas deformaciones conscientes que camblén ici. 
ron reflexionar a Demócrito y a Anaxágoras. . 

La teoría apatética concordaba perfectamente con las opiniones de los sofistas 
acerca de la belleza y del arte, con su sensualismo, hedonismo, relativismo y subje- 
tivismo. En cambio, fue manifestación de un razonamiento extremamente contrario 
a las objetivistas y racionales posturas de los pitagóricos. Fue ésta la mayor antítesis 
de la estética en la primera fase de su historia. 

El arte cultivado por los griegos de la época clásica, y especialmente su búsque- 
da de formas perfectas, nos hace creer que los artistas de entonces estaban más próxi- 
mos a los pitagóricos y extraían su teoría de la filosofía pitagórica. Lo que sabemos 
sobre las opiniones predominantes en el pueblo en aquellos tiempos indica que tam- 
poco él se solidarizaba con los sofistas. Éstos, con su subjetivismo, quedaban en mi- 
noría, constituían una oposición, propae an nuevas opiniones que no hallaron re- 
sonancia inmediata en los amplios círculos de la sociedad antigua. 

Los logros estéticos de los sofistas —sobre todo si incluimos en su grupo a Gor- 
gias-— fueron numerosos: 1. la definición de la belleza; 2. la definición del arte (con- 
trapuesto a la naturaleza y al azar); 3. observaciones importantes respecto a la crea- 
ción artística y la influencia del arte; 4. los primeros intentos de separar el arte y la 


4E, Howard, Eine vorplatonische Kunsttheorie, en «Hermes», LIV, 1919, 
PM, Polhenz, Die anfinge der griechischen Poetik, en «Nachrichten v. d, Kónigl. Gesellschaft der 
Wisrenschaften zu Gártingen». O. Immisch, Gorgiae Helena, 1927. : 
Q. Cataudella, Sopra alcuni concetti della d pudria antica, 1, en «Rivista di filología clasica», X, N. 
arar” 


pan Melskova Tolstoi, Mípnoss un bei Gorgias-Platon, Aristóteles, en «Recueil Ge- 
eler», . : 
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belleza, en su sentido propio y más reducido. No menos importantes fueron, sin em- 
bargo, los resultados alcanzados por Sócrates, su antagonista fundamental. 


Il 


10. Sócrates como esteta. La conocida dificultad para establecer las opiniones 
de Sócrates consiste en el hecho de que él mismo no escribía y los que escribieron 
sobre él nos han legado informaciones contradictorias en torno a sus ideas. Dicha 
dificultad afecta en menor grado a su actitud estética, ya que en este aspecto existe 
un sólo informador: Jenofonte y sus Recuerdos de Sócrates (libro 111, capítulos 8 y 
10). Lo que dice Platón, por boca de Sócrates, sobre la belleza es su propia opinión 
al respecto. En cambio, todo parece indicar que las conversaciones con los artistas 
transmitidas por Jenofonte son auténticas. 

Sócrates (469-399) planteaba los mismos problemas humanistas que los sofistas, 

ero tomó una postura completamente distinta. En la lógica y en la ética los sofistas 
Merón relativistas mientras que Sócrates fue un adversario del relativismo, con ex- 
cepción de todo lo que se relacionara con la estética. Sócrates fue un hombre de prin- 
cipios y su postura hacia la vida ¿ sus problemas no le permitieron negar que el bien 
y la verdad no fuesen valores absolutos, lo cual, por otra parte, no % impidió ad- 
mitir la existencia de elementos relativos en el arte. El que Sócrates fuese un anta- 
gonista de los sofistas en la ética no es que lo fuese también en la estética. Al 
contrario, sus ideas y observaciones al respecto están encaminadas en la misma 
dirección. 

La posición de Sócrates en la historia se debe a sus aportaciones en el campo de 
la ética y de la lógica. Pero también en la historia de la estética ocupa un puesto desta- 
cado. Sus ideas acerca del arte, transmitidas por Jenofonte, son nuevas, justas e impor- 
tantes. Parecen ser una aplicación natural de su método de inducción, a la vez que 
una manifestación de su ingeniosa y recta visión del arte y de la belleza. Y aun- 
que fuera —como lo desean ver algunos— Jenofonte quien puso en boca de Sócra- 
tes sus propias ideas, cambiaría sólo la persona que las expresó. El hecho de que es- 
tas ideas, sencillas pero esenciales, surgieran en Atenas, a caballo de los siglos Y y 
Iv, quedaría invariable. Y esto es lo más importante para la historia de la estética. 

11. Las artes de la representación. A. Sócrates trató —siempre según Jenofon- 
te— de establecer sobre todo los objetivos del trabajo del artista, pintor o escultor. 
De paso, nos proporcionó ciertas aclaraciones referentes ala diferencia que hay en- 
tre tales artes, como la pintura o la escultura y otras actividades humanas, es decir, 
en términos modernos, los rasgos que distinguen «las bellas artes» de las otras. Fue, 
por lo visto, el primer intento al respecto o, en todo caso, uno de los primeros. Só- 
crates explica quey mientras las otras artes, las del herrero o del zapatero, por ejem- 
plo, crean objetos que la naturaleza no produce, la pintura y la escultura repiten e 
imitan lo que ya existe en la naturaleza. Es decir, que las segundas tienen un carác- 
ter imitativo y representativo que las diferencia de las otras Y. * . 

«La pintura es una representación de lo que se ve» (ámemacía tv ópguuéviv), 
le decía Sorices al pintor Parrasio. Esta idea era para los griegos de lo más evidente, 
dado que coincidía con su convicción sobre el carácter pasivo y reproductivo del in- 
telecto en general. Fue acogida por esta razón, y llegó a ser una premisa de los pri- 
meros grandes sistemas estéticos de Platón y de Aristóteles. El diálogo de Sócrates 
con Parrasio nos permite ver cómo nació esta idea, posteriormente tan divulgada; el 
artista y el filósolo emplearon una terminología aún no establecida, viéndose cómo 
la escaban buscando, utilizando diversas palabras para denominar la representación: 
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elxacía, áremacía, ápopolwars, Explunors, árroplpnols; no poseían todavía el 
término de «mimesis» en su forma substantivada. ] 

12. La doctrina socrática: la idealización en el arte. B. La segunda idea de Só- 
crates sobre el arte está relacionada con la anterior. «Al reproducir las figuras her- 
mosas —decía a Parrasio-—, como no es fácil encontrar un solo hombre que tenga 
todo irreprochable, reuniendo de muchos lo más hermoso de cada uno, hacéis así 
que parezcan hermosos los cuerpos enteros.» En estas palabras formuló Sócrates la 
teoría de la idealización de la naturaleza que complementa y modifica la teoría de 
la representación de la naturaleza por el arte. Desde que la idea del arte como re- 

resentación nació por primera vez en Grecia, estuvo siempre unida al concepto de 
idealización, que no estaba limitado sin embargo al círculo de los filósofos, sino 
que también era reconocida por los artistas; no figuraba sólo en la teoría, sino que 
venía aplicada en la práctica. 
«Lo hacemos así, en efecto», asentía Parrasio a Sócrates. El arte clásico de los 

griegos representaba la realidad, pero no la representaba exactamente, pues contenía 
un elemento de idealización. Sin embargo, en la conciencia de los griegos, esto con- 
cordaba con la teoría del arte como representación, ya que dejaba un lugar para la 
idealización. 

Esta segunda tesis de Sócrates arraigó en Grecia no menos que la primera. Los 
escritores posteriores de la antigúedad la desarrollarían en varias ocasiones, sin men- 
cionar ya a su autor. Solían, más bien, ilustrarla con una anécdota sobre el pintor 
Zeuxis, quien, al pintar un retrato de Helena para el templo de Hera en Crotona, 
escogió a cinco modelos entre las muchachas más hermosas de la ciudad. No obs- 
tante, es una tesis tan característica de Sócrates que la podemos incluir en la doctri- 
na socrática. E 

13. La belleza espiritual. C. La tercera tesis estética de Sócrates —y se refería 
en particular a la escultura— afirma que el arte no representa sólo el cuerpo, sino 
también el alma, que «es seductor, dulce, amable, deseable y encantador». 

Parrasio, en su diálogo con Sócrates (siguiendo aquí también a Jenofonte), al 
oír este razonamiento, al principio expresa sus dudas al respecto, Para él, esto está 
por encima de las posibilidades del arte, ya que, según afirma, el alma no posee ni 
symmetria ni color, elementos de los cuales precisamente se sirve el arte. Finalmente 
cede ante los argumentos de Sócrates admitiendo que, en una estatua, sobre todo 
los ojos pueden ser expresivos, benévolos u hostiles, radiantes por el éxito o som- 
bríos por las desgracias, y pueden manifestar «la grandeza y la dignidad, la humi- 
lación y la bajeza, la cenpladiza y la inteligencia, la soberbia y la vulgaridad». Esta 
idea es ya una mapeo modificación realizada frente a una comprensión puramente 
representativa del arte, Fue una idea nueva y no inmediatamente reconocida por los 
griegos; Gorgias, entre otros, creía lo contrario. No era, empero, una idea inespe- 
rada, pues tenía su fundamento en el arte rt tii de la época y en las nue- 
vas corrientes que nacían en el siglo V. No es difícil advertir sus vínculos con los 
trabajos de escultores como Escopas o Praxíteles, quienes empezaron a esculpir es- 
tatuas concebidas más individualmente, en epecial con unos ojos individualmente 
expresivos mientras que en la pintura arcaica los ojos habían sido esquemáticos y 
siempre idénticos unos a otros. 

n la idea de Sócrates estaba ya contenido el concepto de la belleza espiritual. 
Y era éste un concepto que se-alejaba de la concepción pitagórica de una heleza ex- 
clusivamente formal. Para los pitagóricos, la belleza dependía de la proporción; para 
Sócrates, dependía también de la expresión del alma. Esta idea establecía una co- 
nexión más estrecha entre la belleza y el hombre, mientras que la concepción pita- 
górica buscaba la belleza en el cosmos antes que en el hombre. 
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El concepto de belleza espiritual no aparece en la cultura griega antes del perío- 
do clásico. En cambio en los sistemas estéticos posteriores ambos conceptos —be- 
- lleza de la forma y belleza del alma-— se afirmarían con igual fuerza y vitalidad. 

14. La belleza y su adaptación al fin. D, Otras ideas de Sócrates acerca de la 
belleza fueron recogidas por Jenofonte en el diálogo con Arístipo, pues preguntán- 
dole éste si conocía cosas hermosas, Sócrates respondió que las cosas hermosas eran 
diversas, cada una de ellas distinta de la otra, Un hermoso corredor no se parece a 
un hermoso luchador. Un bello escudo es distinto de una bella jabalina. Y no puede 
ser de otra manera ya que un escudo es hermoso cuando protege bien y una jabalina 
lo es cuando sirve para lanzarla con fuerza y rapidez. Cada cosa es hermosa si sirve 
bien a su fin: «¿No es hermoso también un cesto para llevar estiércol?» «Sí, por 
Zeus, y es feo un escudo de oro si para las labores propias de cada uno de ellos el 
uno está bien hecho y el otro mal.» «Todas las cosas son buenas y hermosas para 
lo que vayan bien y malas y feas para lo que vayan mal.» ? 

Con estas palabras Sócrates repite acerca de la belleza lo mismo que insistente- 
mente decía sobre el bien. Cuando Arístipo se lo recordó, repuso: Todo lo que es 
bueno es también hermoso. Tal identificación era natural para los griegos, ya que 
concebían como bueno lo que cumplía su función y como bello lo que gustaba y 
despertaba admiración. Sócrates, por su parte, estaba convencido de que no gusta 
ni puede gustar sino lo que sirve a su objetivo. 

La idea de que la belleza de una cosa reside en que se adapte a su fin, Sócrates 
la aplicaba especialmente a la arquitectura. «Habrá de ser considerada con justicia la 
vivienda más grata y más hermosa aquella en donde más gratamérite pueda el dueño 
refugiarse a todas horas y donde con seguridad podrá guardar sus propiedades, no 
importando las pinturas y esculturas que allí tenga.» 

La tesis de Sócrates suena tan relativista como las deducciones de los sofistas, y 
sin embargo, la diferencia entre ambas es fundamental. Para Sócrates, un escudo es 
hermoso cuando corresponde a su fin, y para los sofistas cuando conviene al gusto 
del que lo mira. La postura de Sócrates era funcional, la de los sofistas era una ac- 
titud relativista y subjetiva. ; 

15. La euritmia. E. Un concepto no menos importante se manifestó en el diá- 
logo de Sócrates con el fabricante de corazas, Pistias. Para el armero, las corazas 
tenían buena proporción si se ajustaban al cuerpo. ¿Qué pasará entonces con la co- 
raza preparada para uno cuyo cuerpo esté mal proporcionado? O, para expresarlo 
con el lenguaje de aquella época, ¿cómo hacer una coraza eurítmica para alguien que 
no está construido eurítmicamente? ¿Debe, en este caso, el armero preocuparse por 
ajustar la coraza al cuerpo o buscar sólo las buenas proporciones? Pistias opinaba 

ue también en este-caso la coraza había de ajustarse al cuerpo, ya que en eso con- 
siscian las buenas proporciones. La solución de la paradoja estaba, probablemente, 
en el hecho de que las buenas proporciones de una coraza no pueden ser las mismas 
que las del cuerpo humano. Sócrates, para aclarar el problema, introdujo otra im- 
portante distinción: Pistias no habla de las proporciones que son hermosas para sí 
mismas (eipguduov xad tauróv) sino de las que son hermosas para úno. No es lo 
mismo la belleza de una cosa por sí misma y su belleza para. ¿lave la utiliza (ed- 
Qubuov gos tóv xomuevov) Y. Esta distinción constituía una ampliación y un com- 
plemento a la conversación con Arístipo, en la que trataba de una sola euritmia mien- 
tras que en realidad existen dos, siendo ambas de buenas proporciones. Pero uno 
solo de estos dos tipos de belleza coincide, según Sócrates, con la adaptación y con- 
formidad al fin. de 

La diferenciación realizada por Sócrates fue, indudablemente, de gran importan- 
cia para la historia de la estética, aceprándola y aplicándola numerosos escritores grie- 
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gos y más tarde romanos, La belleza de la adaptación al fin Sócrates la llamó úp- 
pórtov (armótron - de la misma raíz que «armonía») y los Ara posteriores la 
denominaron xpéxov (prepón). Los romanos tradujeron esta palabra como deco- 
rum o aptum y distinguían entre dos tipos de belleza, pulchrum y decorum (o ap- 
tum), es decir, las cosas bellas por su forma y las bellas por su objetivo o utilidad, 

En el lenguaje estético de Sócrates aparecen ya términos que más tarde los grie- 

os emplearían con frecuencia, entre ellos el «ritmo» y sus derivados. Sócrates solía 
> que las buenas proporciones se caracterizan por «la medida y el ritmo», y las 
llamaba «eurítmicas» por oposición a las «arítmicas». El nombre de «euritmia» [legó 
a ser para los griegos, junto con armonía y simetría, un término básico para desig- 
nar la belleza en un sentido restringido, específicamente estético de E palabra, 

Los prudentes análisis del arte realizados por Sócrates eran parecidos a los de 
los sofistas, y si en otros campos de la filosofía y de la vida pertenecían a dos grupos 
opuestos, por lo que respecta a la estética y al arte no existían entre ellos diver- 
gencias significativas. 

16. nono Las noticias sobre la estética de Sócrates nos fueron transmitidas 
por uno de sus discípulos, Jenofonte, quien personalmente se pronunció sobre te- 
mas semejantes e cado de una manera parecida. Sin embargo la semejanza entre 
ambos filosófos es aparente, ya que en rendad Jenofonte no se interesaba ni por el 
arte ni por la belleza estética. En el Banquete afirma, de acuerdo con su maestro, 
que la belleza de las cosas consiste en su adaptación al objetivo al que han de servir, 

que los cuerpos de los animales y de los'hombres son bellos si la naturaleza los 
la construido debidamente ?*. Para apoyar su tesis cita ejemplos asombrosos. Los 
más hermosos son los ojos saltones —escribe— porque son los que mejor ven, y la 
boca grande porque es la más adecuada para comer; así pues Sócrates, con sus ojos 
saltones y sus grandes orejas, es más hermoso que Cristóbulo, tan famoso por su 
belleza. Este peculiar ejemplo dejará de ser paradójico si tomamos en cuenta que Je- 
nofonte empleaba la palabra ¿bellos en el antiguo sentido griego, donde «bello» po- 
día también ser sinónimo de útil. 

Por otra parte, emplea la palabra «bello» no sólo en el sentido práctico y coti- 
diano, sino también en el estético cuando en el Oeconomicus recomienda guardar el 
«orden» al construir un edificio, escribiendo que parecen dignas de ser vistas y es- 
cuchadas las cosas que contienen orden ?*. 


E. TEXTOS DE LOS SOFISTAS Y DE SÓCRATES 


- SOFISTAS (Platón, Leges X 889 A) 


1. "Eowxe, qací, tá pev péyicra 
abr xal xdMicra drepyálecdas púerv 
xal voxay, rá 3 cuumepórepa rixvny. 


ALCIDAMANTE, Oratio de sophistis 10 


2. tauta puuhpara táv dAndvóv 
copérov torl, xal replies ptv End e 
9toplas Exet, xpñow 3 od3cular rá tóv 
dvdpórov Blop repasiduar. 
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ARTE Y NATURALEZA 


1, Parece, dicen, que las cosas mayores 
y más hermosas de entre ellas las realizan la 
naturaleza y el azar, y las más pequeñas, el 
arte, 


LAS ARTES QUE SIRVEN AL PLACER 


Estos objetos son imitaciones de los cuer- 
pos reales y proporcionan el placer de la con- 
templación, pero ninguna utilidad procuran 
a la vida de los hombres. 


DIALEXETS, 3, 17 


3. téxvas 8e Emdyovras, dy alg oux 
tom vd Suarov xal tb Gicov. mal vol 
romntal 06 [ro] mor” dAdderav, ¿MA 
rot Tág ¿dovás tv dvdporrov TÁ mor- 
paTO TOLÉOVTI. 


ISÓCRATES, Panegyricus 40 


4. xal ptv 3) xal tv vexvóv ás 
Te mpds rávayxaia tod Blou xprolpas 
xal 7ós pós hSovhv peunyovnuévas, tdo 
ydy cópodoa, trás de Soxtpuácaca podas 
rol howmols rapliwxev. 


SOFISTAS (Platón, Hippias maior 298 A) 


5. To xodóv tor tó 3 dxoñe te 
xal Bes 786. 
(cf. también Aristóteles, Topica 146 a 21) 


GORCIAS, Helena 18 (frg. B 11 Diels) 


6. Me pm» ol ypapeia ¿raw bx 
roMóv ypogáror xal copárov dv ob pa 
xal oyo veda dmepyácuvrar, rép- 
mova. mv Bi: y Si Tv dvápidvreov 
molnor xal + tÓv dyelpárov bpyacia 
Wav hóctav maptoyero vols buen. 


DIALEXEIS, 2, 8 


7. olas $”, al ig tá aloxpd de tv 
xedevoL guveveixas rávras dvipúros, 
% Exacto vopllovr, xal mámv él 
d0pócov Ttoútwv tá xa Aafév, 4d 
Exacto dymyrar, 0U8€ Lv (xa) xxaA- 
MepOñuev, DAA reávras mávta Íuxda- 
Bév. od yap mávres tadrá voplfowri. 
raprioipa, Se xal rmolyud vu 


xal yap tó ¿Ao Use Hwntolaw 


[vópuov 
Spy Siaipñv: oúdty Ay rávry xadóv, 
ou8 aloypóv, ¿MA taúr' ¿xolnony 
[AxBuv 
6 xapós algxpa ral Sudldias Had. 


ds 38 vé cúvodov elmar, rávra 2apo 
yes xadd dori, dxaipla Y aloxpd. 


3. Aducen artes en las que na hay jus- 
ticia ni injusticia. Y los poetas no componen 
sus poemas con vistas a la verdad, sino al pla- 
cer de los hombres. 


4. Y, ciertamente, las artes útiles para 
las necesidades de la vida y las ideadas para 
el placer, tras inventar unas y aprobar otras. 
se las entregó a los demás para que las 
utilizaran. 


5. La belleza es lo que produce placer 
por medio del oído y la vista. 


6. Pero en verdad los pintores, cuando 
de muchos colores y cuerpos realizan con per- 
fección un solo cuerpo y ligura, proporcionan 
placer a la vista, y la fabricación de estatuas 
de hombres y la realización de imágenes di- 
vinas procuran a los ojos un agradable es- 
pectáculo, 


LA RELATIVIDAD DE LA BELLEZA 


7. Creo que, si alguien mandase a to-. 
dos los hombres reunir en un solo montón lo 
que cada uno considerara feo, y, de nuevo, 
del conjunto cogiera lo que cada uno tiene 
por hermoso, no dejaríamos nada a un lado 
sino que todos se repartirian tada, pues no t0- 
dos piensan lo mismo. Aduciré también un 
poema: «Pues verás, si te fijas, que es asi la 
otra ley de los mortales: / nada es totalmente 
bello / ni feo, sino que una misma cosa la 
ocasión, si se apodera de ella, / la hace fea y. 
tras cambiarla, hermosa». Para decirlo en 
una palabra, todo es hermoso en su ocasión 
y feo fuera de ella. 
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JENÓFANES (Clemente de Alejandría, 
Strom. Y 110; frg. B 15 Diels) 


8. DA el yeipas Eyov Bóes (iremos 1*> 
hE Atovres % ypádar yelpeoor xal Epya 
tedetv ármep Gvópes, Urros uév 9" Emrroron 
fióes 34 te Bovalv ópolas xal (xe> deñv 
iBéas Eypagov xal cmuar Louy 
zouÚ9” olóv rep xadrol Sua elyov 
<¿Exacoron. 


EPICARMO (Diógenes Laercio III 26; frg. 
B 5 Diela) 


Y, davuacróv oúdtv ¿ut raid” oúrow 


Déyew, 


xal dv8dver abrolaty aurous xal Soxetv 
xa Ad mepuxeEn xai ydp d xuwv xuví 
a«2Muctov clpev palverar, xal fois fot, 
óvos 3 5vw »áMuarov, Us SE YHnv bl. 


ISÓCRATES, £uagoras 10 


10. mpóg 3 rouroig ol <romtal> 
giv perd gérpv xal pududv áravra 
motodam, ol 3* oúdevós toúrov x0t- 
volar: 4 rocabrny Exe xdply, ar dy 
xal m Mic xal =ol tvduyhpaci Exn 
xaxid, Sus aúrale tai eópudyulers xal 
taig covpuerplaic Luyaycwyodor tous 
AXOUOVTAS. 


ISÓCRATES, Philippus 27 


rate mepl tiy AE edpudulass xal 
moblarg... Se dv tods Aóyoue Tálous 
dv Áua xal riorotépous trosolev. 


ISÓCRATES, De permutatione 189 


11, taira piy odv fortv, dá xará 
macó Abyouev tó teEpviv... Tó The 
púotos dvortofBAnróv tor: xal nO máv= 
tov Sxpépel. 


ISÓCRATES, Contra sophistas 17 


12, ¿ely vóv pev padyriy mods 7 


Ms púa byew olov yph, rá pt el8n 
1d túv lAyuv padel, mepl di ras 


iphoes aurdv yupvacórvas. 
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8, Pero si tuvieran manos los bueyes, 
los cabailos. y los leones, y fuesen capaces de 
pintar con sus manos y hacer sus obras, como 
los hombres, los caballos pintarían las imá- 
genes de los dioses semejantes a caballos, y 
los bueyes a los bueyes, y harían sus cuerpos 
tal como la figura que cada uno de ellos tiene. 


9. No tiene nada de admirable que no- 
sotros digamos así esto y que nos gustemos a 
nosotros mismos y nos parezca que somos 
hermosos; pues también la perra parece ser 
hermosísima al perro, la vaca al buey, la 
burra al burro hermosísima, y la cerda, sin 
duda, al cerdo. 


_EL RITMO 


Además de eso, los poetas componen todo 
con medida y ritmo, pero los otros (los pro- 
sistas) no participan de nada de esu; aque- 
llos recursos tienen tal atractivo que, «atinque 
estén mal la dicción y los pensamientos, con 
su buen ritmo y simetría, sin embargo, sedu- 
cen a los oyentes. 


Con el buen ritmo y la variedad en la dic- 
ción... por medio de los cuales podrían ha- 
cerse más agradables y a la vez más creíbles 
los razonamientos. 


EL TALENTO Y LA EDUCACIÓN 


11. Así pues, esto es lo que decimos so- 
bre todas las artes... la disposición natural es 
imprescindible y vale más que todo. 


12, Es necesario que el discípulo, arle- 
más de tener la naturaleza precisa, haya 
aprendido las figuras retóricas y se haya ejer- 
citado en au uso. 


PROTÁCORAS (Cramer, Anec. Par. 1 171) 


13. púecos xal dañar Sidacna- 
Alo Seira. 


PROTÁCORAS (Estobeo, Ecl II 29, 80) 


14. Ebeye unstv elvas ¡ute téxvny 
diveu pediros porte pedérny áveu téxvns. 


GORCIAS, Helena 8 (frg. B 11 Diels) 
15. hóyos duvioras pbyac doriv, de 


outxporáro cúpar xal dpavearáro 


Oevótara Épya drmotedel: Súvaral ydp 
al pófov rabaar xal Adry dpehely xal 
yapay evepyácacón: xal Ercov Enauir- 
gut. tabra Se 5 obros Eye delóc: dei 
St xal Só%p Scidan roig dxodovar” Thy 
rolnyow ármacay xal vopilcw xl óvo- 
dia Abyov Exovra puérpov: Ra tods 
exovovras eloñide xal AE replpofios 
xal Ecos modúdaxpuz xal rmódos puo- 
mevihs, En WDnorpiciv Te rpayuétov 
xal copárov sóruglas xal Suorpayiale 
USióv uu rábmua Sia tó Ayuwv Eradev 
% buxh. pépe 39 mpdz ¿Mov dr” Ao 
peracrís Aóyov. al yap tvbro Sid 
Aóywv iria Emayoyol hiovis, dma- 
yoyol Amos yivovre. ouyyiwopbwy ydp 
+] 865 ie puxñs » Svapes —%s Emep- 
dns Udedt xal Eneioz xal pertornoev 
aúrhv yontele. yonrelas Sé xal payelas 
Siacal réxvas cópnvral, al elo pure 
ápaptipare xal dólns drmarhuara. : 


- CORCIAS (Plutarco, De gloria Ath, 5, 
348c; frg. B 23 Diels) 


16, % tpayodla... raparrrodaa tots 
Udo xel toig mábesiv drmámmv, 06 
Popyias pratv, Av 5 re ¿rarñcas Sixaó- 
TEPOG TOG uh Amaríaavros xal $ drarn- 
dela copurtepos +00 ph) draerndévros. 


DIALEXEIS 3, 10 


17. tv yap tpayrpdoroie xat L- 
ypapla Som <xm)> mieiora tiarmarí 


prove toig dkAndivolg roréav, “obrog 


ápLoTOoc. 


13. La enseñanza necesita condición 
natural y ejercicio. 


14, Decía que nada era el arte sin la 
práctica, ni la práctica sin el arte. 


EL ARTE Y LA ILUSIÓN 


15. La palabra es un poderoso sobera- 
no, que, con un cuerpo pequeñísimo y total- 
mente invisible, lleva a cabo acciones muy di- 
vinas; en efecto, puede hacer cesar el miedo, 
suprimir el dolor, infundir alegría y acrecen- 
tar la compasión. Y que eso es así, lo demos- 
traré; y hace falta demostrarlo también a la 
opinión de los oyentes: la poesía toda la con- 
sidero y llamo palabra con metro; a los que 
la escuchan les entra un estremecimiento lle- 
no de terror, una piedad muy lacrimosa y un 
llanto que se complace en su dolor, y frente 
a las felicidades y desgracias de asuntos y 
personas extrañas, el alma experimenta un 
sentimiento particular por medio de lus pala- 
bras. Ea pues, voy a pasar, después de éste, 
a otro argumento; pues los encantamientos 
inspirados a través de las palabras atraen el 
placer, alejan el dolor. En efecto, compene- 
trándose con la opinión del alma, el poder del 
encatamiento la fascina, persuade y modifica 
con su hechizo. Del hechizo y la magia se han 
inventado dos artes que son extravios del 
alma y engaños de la opinión. 


16. La tragedia... procurando engaño 
con sus mitos y sus experiencias, como dice 
Gorgias, en el cual el que engaña es más ho- 
nesto que el que no engaña, y el engañado 
más sabio que el no engañado. 


17. En la tragedia y la pintura, quien 
más engáñe haciendo cosas semejantes a las 
verdaderas, es el mejor. 
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HERÁCLITO (Hipócrates, De víctu 1 24) 


18. ómoxperih ¿orar el8óras. 
hz Ayovaw xal LA ppovéouarw" ol 
abrol totprrovar xal ¿ólorrovar xal odx 
ol aórol. 


ÉFORO DE CIMEA (Polibio IV 20) 


19. O% ydp hyntiov pouotxhv, 
"Eqopós pra: Ev TG mpoorulo Te Sins 
rpayyarelas, obdapós dpuélovra Abyov 
aut ¿lpas, tm dméry xal yontela 
maperoydos vol dvdprors. 


JENOFONTE, Commentarií IM 10, 1 


20. elorhddwv piv yáp rote mpós 
Mappdorov roy Loypápov xal Suxdeyó- 
pevos abrí: “Apo, ton, Ó Tlappácue, 
A Ypapoch tor elxacía rv dpopévov; 
14 yodv xolda xal Té ÚbmAx xal rá 
axorewa xal rá porevd xal rd axAnpd 
xal rá podaxd xal vd roayta xal tá 
Mía xal tá va xal tá radad aja ra 
Bud row xpopárov éremálovres bxpit> 
uetode, *Adq95 Myris, Eon. Kal phy 
má ys xode slón dpoporoivres, bend; 
od ¿ddiov él dvdpórm repuruxely 
dpeurera rávea Eyovrt, de roMóv duvá- 
yovres rá dE txdotou xica obres 
Ía tá cóyara xaAd romwtre palvecdar, 
Novoúpes y¿p, Epn, oórw. Tl yáp; Eon, 
16 midavórarov xal Adotov xal prit- 
xrartov xal rodevórarov xal Epacye- 
tatov dropyelode Te puxñis %dog; 
% 008€ puuryróv dormi robro; llús yap 
dv, Epn, ptuntóv en, d Loxpares, 
3 unre cupperplav nte xpúpa pre 
dv ad elas Apr undtv Exe undt Ócos 
óparóv torw; “Ap” od, bon, rlyve- 
Tar Ey dvBpdrrp tó Te puoppóvos xal 
+0 bydpús Pabreerv rpós tivas; “Ejpotye 
Soxet, Epn. Obxoiv toirá ys puntov 
ty vols Bppao:; Kal páñra, ton. 'Enl 
8e tots róv plrwv ¿yadois xal rols xa- 
xo ópolwg co doxoborw Exe 1d mpó- 
cura ol te ppovrilovres xal ol uh; Má 
AU' 00 3ñira, Eon: ind pts ydp role 
dyadoía parópol, Emil 82 ro xaxoic 
oxudpeurol ylyvovrar. Ovxoiv, Epn, xal 
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18. El arte del actor engaña a los es- ' 
pectadores. Dicen una cosa y piensan otra; 
las mismas personas entran y-salen y no son 
las mismas. 


- 19. Pues no debe creerse, según dice 
Éforo en el proemio de su Historia Universal, 
haciendo una afirmación que de ninguna ma- 
nera se ajusta a su carácter, que la música 
fue introducida entre los hombres para enga- 
ñarlos y encantarlos. 


EL ARTE REPRESENTATIVO 


20. En efecto, habiendo ido una vez a 
casa de Parrasio, el pintor, conversando con 
él, dijo: «¿Acaso, Parrasio, la pintura es una 
representación de lo que se ve? Por ejemplo, 
los cuerpos curvos y los altos, los oscuros y 
los luminosos, los duros y los blandos, los ás- 
peros y los lisos, los jóvenes y los viejos, los 
imitáis representándolos por medio de los co- 
lores». «Dices verdad», respondió. «Y bien, al 
reproducir las figuras hermosas, como no es 
fácil encontrar un solo hombre que tenga 
todo irreprochable, reuniendo de muchos lo 
más hermoso de cada uno, hacéis así que pa- 
rezcan hermosos los cuerpos enteros.» «Lo 
hacemos así, en efecto», dijo. « ¿Qué, pues?», 
dijo, «¿lo más seductor, dulce, amable, de- 
seable y encantador lo imitáis, el carácter del 
alma? ¿O no es imitable eso?» «¿Cómo, en 
efecto», dijo, «puede ser imitable;, Sócrates lo 
que no tiene ni medida, ni color, ni nada de 
lo que tú dijiste hace un momento y ni siquie- 
ra, en suma, es visible?» «¿Acaso no se da 
en el hombre el mirar a otros amistosa u hos- 
tilmente?», dijo. « Pienso que si», respondió. 
«¿No es verdad que al menos eso es imitable 
en los ojos?» «Sí, sin duda», dijo. «Y en re- 
lación con las dichas y las desgracias de los 
amigos, ¿te parece que tienen el mismo ros- 
tro los que se preocupan por ellos y los que 
no?», dijo. «No, por Zeus. sin duda no; pues 
en las dichas se ponen alegres». dijo, «y en 
las desgracias tristes». «¿No es cierto que eso 
es posible representario?». dijo. «Sí, sin 
duda», respondió. «Así pues. también se 


«abra 3uvaróv áncmálew; Kal pá, 
tom. 'AMA uhy xal vá peyodorpents te 
xal Edevdépiov xal tó raremváóv ve xal 
dnedeidepoy xal tó owppovucóv te xal 
ppóviov xal ro UBprorióv te al dreerpó- 
xadov xal Sui tod mpocóros xal Sd 
2% oxmuérov xal toróruv xal xwvoupé- 
voy ávbpórov Supalves. "Alnd7 Ab- 
ye, Epn. Oóxodv xal sabra pure. 


JENOFONTE, Commentarú NI 8, 4 


21. Tv 81 105 'Aprorirmeov tew- 
«vto avróv, el ei eleln xadóv: Kal 
roWMt, Epn. "Ap' o%y, Epy, mávra Sou 
dor; “Lo olóv Te pév odv, Egn, 
dvoporótara Eva. Mós odv, Epn, ro 79 
xa dvóporoy xadóv dy cln; pd vi AC, 
ton, tori utv 1 9 x004G rpds Spópov 
¿ávdpóro ¿Dos dvóporos xudog 
awády, tor 8 dario xoAn mpds Td 
rpofdlccdar e Em dvouolotáry TG 
- dxovtip xa modo Td apóspa Te xal 
rayo piprodas. Distr Bapepóvros, Epr, 
árnoxplve: por % Íre oe bpurnga, el + 
áyadóv elócins. Eb 8 oler, ton, Dio 
ptv dyadóv, Mo Si xadbv elvas; oux 
olod' En mods tadra mdvra xa Te 
xdyadd tor; mpúrov pey ydp % dperh 
ob pde ¿Ma pev dyadóv, pos La de 
xadóv toriw, Érerta ol Avdpwror tá 
abró re xal mpóg rá abra xadol re xdya- 
Sol Abyovrar, Tmpdo rá aura 8l xal rá 
aúpara tv dvdpórov xdd re x«dya- 
94 palveras, rpós rabrá Set xal ra 
mávra, olg Gvdpwro, xpúvral, xd te 
xáyadd voulierar, mpós drep dv eb- 
-qpmora A. “Afrodv, Eon, xal xópivos 
xorpopópos xadóv as mA pe to 
xal ypua ye dormi alaypóv, táy rx 
q taurv Epya Ó pdy xao rernomué- 
vos ha 9 8É maxi. Ayma as, don, 
xaAd te xal alaypd vá aura pl ar 
vh Av Eroye, Epn, dyadd te xal xaxd: 
(...) roMdxig Se rá pév pos Bpópov 
xadbv mpog ráAnv aloypbv, to 3d mobs 
rádny xadov npós Bpópov alogpóv: ráv- 
za yap dyada pty xal xoadá boi mpós 
a y El typ, xoud St xal aloypd mpds 
dde a. 


muestran la grandeza y la dignidad, la humi- 
llación y la bajeza, la templanza y la inteli- 
gencia, la soberbia y la vulgaridad, tanto por 
medio del rostro como por las actitudes de los 
hombres, en pie o moviéndose.» «Dices ver- 
dad», respondió. «Así pues, también eso es 
imitableo 


LA BELLEZA Y LA ACTITUD 


21. Y al preguntarle de nuevo Aristipo 
si conocía alguna cosa hermosa, dijo: «Si, 
muchas». «¿Son, en efecto», dijo, «todas 
iguales unas a otras?» «No,» dijo, «antes 
bien, algunas son lo más diferentes que 
cabe». «¿Cómo, pues», preguntó, «puede ser 
hermoso lo distinto a lo hermoso?» «Porque. 
por Zeus,» respondió, «hay frente al hombre 
que es hermoso para la carrera otro distinto 
hermoso para la lucha, y hay un escudo her- 
moso para defenderse totalmente distinto de 
la jabalina hermosa para lanzarse con fuerza 
y rapidez». «No me respondes de manera di- 
ferente», dijo, «a cuando te pregunté si cono- 
cías algo bueno. «¿Y tú crees que una cosa es . 
buena y otra hermosa?», preguntó. «¿No sa- 
bes que con respecto a lo mismo todas las co- 
sas son hermosas y buenas? Pues en primer 
lugar, la virtud no es cosa buena para unas 
cosas y hermosa para otras; en segundo lu- 
gar, los hombres son llamados hermosos y 
buenos en lo mismo y con respecto a lo mis- 
mo también los cuerpos de los hombres pa- 
recen hermosos y buenos y con respecto a lo 
mismo todo lo demás que utilizan los hom- 
bres se considera hermoso y bueno en rela- 
ción a aquello para lo que sea útil». «Así pues. 
¿no es hermoso también un cesto para llevar 
estiércol?» «Sí, por Zeus, y es feo un escudo 
de oro si para las labores propias de cada uno 
de ellos el uno está bien hecho y el otro mal.» 
«¿Quieres decir tú que las mismas cosas 50n 
hermosas y feas?», preguntó. «Sí, por Zeus, 
lo digo, y buenas y malas; (...) y a menudo 
lo hermoso para la carrera es feo para la lu- 
cha, y lo hermoso para la lucha feo para la 
carrera, pues todas las cosas son buenas y 
hermosas para lo que vayan bien y malas y 
feas para lo que vayan mal.> : 


115 


. JENOFONTE, Commentará 01! 10, 10 


22. ¿ráp, Eon, Abñov pos, O Mierla, 
3 sí obr* loxuportpous obre mokvreL- 
orépoue rv Dow rovDv tod Dpaxas 
redclovos rwheig; “Ort, Eon, € Zóxpa- 
res, edpuduoripove roo. Tóv 3e ¿udjud, 
En, rórepa ubrpp % otaduip dro- 
Bemvómy rielovos tE; 00 ydp 3h 
laous ye mávtas oúst buolous olual ce 
reotelv, el ye dpuértovras momia. 'AMA 
vh AP, ton, mor» oúdty ydp Bprdós 
tori Hápaxos Evev roórov. Odxadv, Epn, 
cóúparta ye dvdpórov tá pev eópudyd 
lo, tá 36 fopudya; TMáwo pe odv, 
ton. TO oy, ton, 76 dopódu cúpar 
dpuórtovra tóv Pápaxa edpudoy roto; 


"Qonep xal dpuórrovra, Epn: $ dpuór- 
row ydp dor ebpudpos. AÁoxeig yor, 


ton d Ewxpáras, to eópudrov 0d xad” 
tautó Aye, DA mpós tóv xpúyevov. 


JENOFONTE, Convivium Y, 3 


23. Tlórepov obv dy dvdpór uóvov 
vopiless 1d xadóv elvar % xl dv DA 
aivl; *Eyó per val pá AU, Epn, xal dy 
ter xal Bot xal dy dibóxow roMoi" 
ol3a yoúv odaav xal dormida xadhv xal 
Elpos xal Sópu. Kal rús, Epn, olóv te 
abra undtv Buora dvra dAA0iG rá vra 
xadd elvoam; “Hv vh AP, Epn, pos rá 
Eoya, Gv Exa Exacta xrópedo, ed 
eipyacuéva $ % €d repuxóra mode Á dy 
Seóueda, xal rabr”, Eon $ Kprrófouios, 


JENOFONTE, Oeconomicus VI, 3 : 


24. tor: $ odstv obroc, O yóven, 
odr' edypnorov obre xodóv dwbpWrror 
%5 vtábie. xal yáp xopós ¿E dvdpórav 
guyrelgevós tor: A Erav py romo 
8, u. dy rúyy Íxacros, tapayí ti palve- 
sor «al Señodar dl bra Se 70 
TOY UÉNOG TOLDOL «a WMvyTat, ápa 
ol el oUrol xal dEsodtonos doxodatw 
elvas xal dEntucoucrtoL. 


116 


LA BELLEZA RELATIVA 


22. «Pero dime, Pistias», preguntó, 
«¿por qué si no haces corazas ni más fuertes 
ni más costosas que los otros tas vendes más 
caras?». «Porque las hago mejor proporcio- 
nadas, Sócrates», respondió. «Y la propor- 
ción,» dijo, «¿la valoras en más determinán- 
dola por la medida o por el peso? Pues no 
creo que tú las hagas todas iguales, ni pare- 
cidas, si las haces ajustándolas». «Si, por 
Zeus, asi las hago», dijo, «pues ninguna uti- 
lidad tiene una coraza sin eso». «¿No es ver- 
dad que los cuerpos de los hombres son unos 
proporcionados y otros desproporcionados?», 
preguntó. «Naturalmente», dijo. «¿Cómo, 
pues, haces una coraza bien proporcionada 
que se ajuste a un cuerpo desproporcinado?», 
preguntó. «De manera que se ajuste; pues la 
que se ajusta está bien proporcionada», dijo. 
«Me parece», afirmó Sócrates, «que no ha- 
blas de lo bien proporcionado en sí, sino en 
relación al que la usa». 


EL ALCANCE DE LA BELLEZA 


23. «¿Acaso piensas, pues, que hay be- 
lleza sólo en el hombre o también en alguna 
otra cosa?» «Yo pienso que sí, por Zeus», djo, 
«en un caballo, un buey y en muchas cosas 
inanimadas; sé, por ejemplo, que hay escu- 
dos hermosos, espadas y lanzas». «¿Y cómo 
es posible que esos objetos que en nada se pa- 


¡recen unos a otros sean hermosos?>, pregun- 


tó. «Por Zeus, si estuvieren bien hechos para 
los trabajos para los que hayamos adquirido 
cada cosa o fueren por naturaleza buenos 
para lo que los necesitemos, también esos ob- 


_ jetos», dijo Critobulo, «son hermosos». 


EL ORDEN 


24. Y nada es, mujer, tan útil ni her- 
moso para los hombres como el orden. Un 
coro, en efecto, está compuesto de hombres, 
pero cuando hace cada uno lo que quiere re- . 
sulta un desorden y es desagradable de con- 
templar, pero cuando actúan y cantan en or- 
den, esos mismos hombres a la vez parecen 
dignos de ser vistos y escuchados. 


8. EVALUACIÓN DE LA ESTÉTICA PREPLATÓNICA 


Si resumimos todo lo que en el campo de la estética han conseguido los pitagó- : 
ricos, Heráclito y Demócrito, los sofistas, cores y Sócrates, nos damos cuenta de 
que el siglo v ha dado un considerable paso adelante. Aunque esos filósofos repre- 
sentan diversas vertientes, en la estética les unen motivos comunes o, por lo menos, 
algunos temas en común. Sobre la armonía discutían los pitagóricos en Italia y He- 
ráclito en Efeso, coincidiendo en que ésta nace de una unión de los opuestos. Tam: 
bién Demócrito escribió un tratado sobre la armonía. 

La medida como concepto fundamental de la estética pitagórica, aparece tam- 
bién en Heráclito y en Demócrito. La concepción del orden la encontramos en Só- 
crates y Jenofonte. Acerca del problema de los colores fundamentales se interesaron 
Demóácrito y Empédocles. Sobre las deformaciones de la perspectiva trataron De- 
mócrito, Anaxágoras y Agatarco. Tanto Demócrito como Sócrates buscaban una ex- 

resión del alma en la belleza del cuerpo. Sócrates y Gorgias trataron sobre la ¡dea- 
lización de la realidad en el arte. No sólo los sofistas sino también el eleático Jenó- 
fanes y el escritor con tendencias filosóficas Epicarmo se ocupaban de la relatividad 
de la belleza. Muchos sofistas establecieron una relación entre el arte y la naturaleza 

entre el placer y la utilidad. Tanto los sofistas como Demócrito se ocuparon de 
le relación entre el talento y el arte. El canon era un tema que absorbía sobre todo 
a los artistas, pero también a los filósofos. Había en esa estética primaria más con- 
cordancia que polémica, y eso cuando las teorías de la existencia y del conocimiento 
despertaban mayores controversias. 

Los temas tratados por los filósofos del siglo Y excedían considerablemente las 
cuestiones que anteriormente habían planteado los poetas. Existía, sin embargo, un 
hilo común que unía las creencias de los poetas, cuando sostenían haber sido inicia- 

_dos por las musas, con la teoría de Demócrito sobre la inspiración. Asimismo, lo 
que Hesíodo o Píndaro habían escrito sobre la verdad en la poesía estaba vinculado 
con la teoría «apatética» y mimética de los filósofos. Los juicios de los poetas mis- 

mos sobre la influencia ejercida por la poesía estaban relacionados con la convicción 
de Gorgias sobre el encanto seductor de ésta. La antigua estética pre-platónica era 
mucho más que un caleidoscopio de ideas; había allí una cierta coherencia en sus 
teorías y una cierta continuidad en su desarrollo. 

Sabemos bastante sobre dicha estética aunque nos haya legado sólo fragmentos, 
aforismos y resúmenes, sin pruebas ni aclaraciones. En aquélla época nacieron tres 
conceptos de la belleza: ! 


1. La teoría matemática de los pitagóricos, según la cual la belleza consiste en 
la medida, proporción, orden Es armonía. 

2. La teoría subjetivista de los sofistas, para los cuales lo bello consistía en un 
placer para la vista y el oído, y 

3. La teoría funcionalista de Sócrates, conforme a la cual la belleza de las cosas 
estriba en su adaptación a los fines a los que debe servir. 


Ya en aquel período antiguo, los estetas contraponían la belleza corporal ala es- 
piritual, planteando igualmente la cuestión de la relatividad de la belleza: la teoría 
pitagórica afirmaba que ésta es un valor absoluto, mientras que los sofistas la con- 
cebían en cambio como relativa. a 

Las primeras posturas estéticas de los griegos comprendían también tres teorías 
diferentes a las experiencias estéticas: la catártica de los pitagóricos, la «apatética» 
de Gorgias y la mimética de Sócrates. Conforme a la primera, las experiencias esté- 
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ticas consisten en una purificación de la mente; según la segunda, se deben a la crea- 
ción de ilusiones en el espíritu mismo y, de deleddo con la tercera, consisten en en- 
contrar analogías entre las obras de los artistas y sus modelos en la naturaleza. 

No menos dignas de atención fueron las opiniones de los filósofos pre-platóni- 
cos sobre el arte. Los sofistas contraponían el arte al azar y las artes «gratas a los 
ojos y a los oídos» a las que eran útiles, Sócrates concibió la idea de que el arte re- 
presentaba la realidad, pero idealizándola. Se planteó también entonces el problema 
de la relación apropiada entre la forma y el contenido en una obra de arte, y entre 
el talento y la educación en el artista. Aparecieron además en esta época algunos pro- 
blemas selkcionados con la teoría de la música (entre los pitagóricos), con la teoría 
de la poesía penas los sofistas), y con la teoría de Demócrito sobre las artes plásticas. 

El período en cuestión desarrolló diversos juicios sobre el Artista, que ora ex- 
presa el carácter ora representa la naturaleza. Para los pitagóricos el artista era una 
especie de científico que quería conocer las leyes de la naturaleza. Los sofistas a su 
vez, al ver en el artista una persona de acción, sostenían que transforma la natura- 
leza. Gorgias a su vez, concebía al artista como un mago que crea ilusiones y 
encantos. 

Es en cambio sorprendente que en aquel período se dedicara tan poca atención 
a la teoría del arte que se nos aparece como la más sencilla, es decir, A teoría natu- 
ralista del arte como representación de la realidad. 

En el período pre-platónico los problemas estéticos progresaron más que los con- 
ceptos. Los estetas de aquel entonces no disponían aún de conceptos exactos de la 
belleza ni del arte. Sus indagaciones no se referían tanto al arte en general como a 
la escultura (Sócrates), a la pintura (Demócrito) y a la tragedia (Gorgias). Sin em- 
bargo, en estos campos restringidos encontraron soluciones aplicables a toda la es- 
fera de la belleza y de las artes. á 

El concepto del artista como el hombre que expresa sentimientos surgió de la 
teoría de la danza; el concepto según el cual el artista reproduce la realidad derivaba 
de las artes figurativas; el que veía en él un científico, venía de la música mientras 
que aquel que le consideraba como un mago procedía de la poesía. 

Las dos disciplinas —la del arte y la de la belleza— que aún no se habían com- 
penetrado, constituían dos campos independientes, ajenos el uno al otro. El acerca- 
miento entre ellos fue gradual y paulatino. El período primitivo empezó a aislar una 
clase de artes parecida a las que hoy incluimos entre las «bellas artes», pero lo hizo 
sirviéndose de un criterio diferente, como artes no útiles y no-productivas y no 
como artes que sirven a la belleza. 


9. LA ESTÉTICA DE PLATÓN 


1, Textos de Platón sobre la estética. Según el famoso historiador de la filosofía 
griega, Eduard Zeller, Platón (427-347), el gran filósofo ateniense de la era clásica *, 


* Fr, Jaífré, Der Begriff der texvn bei Plato, Kiel 1922. G. M. A. Grube, Plato's Thoery of Beauty 
en «Monist» 1927. L, Stefanini, [1 problema estético in Platone, 1935. Y, |. Verdenius, Mimesis. Plata's 
Doctrine od Artistic Imitation and its Meaning to us, Leiden 1949, C, Murley, Plato and tbe Arts en «Clas- 
sical Bulletin» 1950. L. Quarrrocchi, L 'idea de Bello nel pensiero di Platone, 1953. E, Huber-Abraha- 
mowicz, Das Problem der Kunst bei Platon, Winterthur 1954. A. Plebe, Platone, antología di antica let- 
teraria, 1955, A. Plebe, Die Begrifle des Schónen und der Kunst bei Platon und in den Guedes von Pla- 
ton en «Wiener Zeitschrift fur Philosphie, Psvchologie, Padagogik» Vi. 1957, Trabaños de carácter com- 
parativo o particular: G. Finsler, Platon nnd die aristotelische Poetik, 1900. P. M. Schuhl, Platon et Par: 
de son temps, 1933, R. G. Steven, Plato and the Art of his Time en «Classical Quarterly» XXVII, 1933. 
B. Schewitzer, Platon und die bildende Kunst der Griechen, 1953. 
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no se ocupó nunca de la estética, dado que la teoría del arte no figura en el campo 
de sus investigaciones. Efectivamente, en la obra de Platón no existe una estética, 
pero sólo en el sentido de que no la hay tampoco en sus antecesores ni contempo- 
ráneos, es decir, que los problemas y postulados estéticos no habían sido ordenados 
ni elaborados sistemáticamente. No obstante, todos los elementos de la estética los 
encontramos en los escritos de Platón. En este campo sus intereses y su competen- 
cia fueron bastante amplios y sus ideas originales, haciendo referencia en numero- 
sísimas ocasiones a los problemas del arte y la belleza, especialmente en sus dos gran- 
des obras, la República y las Leyes. En el Banquete, además, presentó su teoría idea- 
lista de la belleza; enel Jon, la teoría espiritualista de la poesía; en el Filebo analizó 
las experiencias estéticas ¿pi or (cuya autenticidad fue injustamente 
puesta en duda), señaló las dificultades en alcanzar una definición de lo bello. 

No ha habido filósofo más polifacético que Platón, quien fue a la vez esteta, me- 
tafísico, lógico y ético. Las cuestiones estéticas se entrelazan en su pensamiento.con 
otras muchas, especialmente con las metafísicas y éticas. Sus teorías metafísicas y Éti- 
cas imprimieron-a-64 vez Su huella sobre las estéticas: “la téoría idealista de la exis- 
tencia y la teoría aprioristica del conocimiento influyeron sobre su concepto de la 
belleza, mientras que la teoría espiritualista del hombre y la moralista de ha vida se 
reflejan en su concepción sobre el arte. 

Fue entonces la primera vez que los conceptos de la belleza y del arte quedaron 
incluidos en un gran sistema filosófico, un sistema idealista, espiritualista y mora- 
lista. Asimismo, sería imposible comprender la estética de Platón sin su teoría de las 
Ideas, del alma y del Estado perfecto. Por otra parte, fuera de su sistema, los escri-: 
tos de Platón contienen gran cantidad de ideas y pensamientos estéticos, sobre todo 
bajo la forma de alusiones, resúmenes, anuncios o metáforas, "TT ; 

Platón escribió sus textos a lo largo de más de cincuenta años, y buscando so- 
luciones cada vez más óptimas, cambiaba con frecuencia de opinión. Las fluctuacio- 
nes de su pensamiento afectaron también a sus conceptos estéticos y lo condujeron 
a otra interpretación y evaluación del arte. Sin embargo, ciertos rasgos fijos de su 
pensamiento nos permiten presentar la estética de Platón en conjunto, sin que sea 
necesario dividirla en períodos. 

2. El concepto de la belleza. «Si es que hay algo por lo El vale la pena vivir, 
es por contemplar la belleza», escribe Platón en el Banquete. Todo el diálogo es una 
loa entusiasta de la belleza como máximo valor, sin duda el primer elogio que recibe 
en la historia de la literatura. Mas dicha alabanza concibe la belleza como la enten- 
dían los griegos, o sea, de una manera distinta a como se entiende hoy este término. 
Las formas, los colores y las melodías constituían, tanto para él como para la ma- 
yoría de los griegos, tan sólo una parte de la belleza, pues abarcaban con este con- 


cepto no sólo los objeras materiales sino también elementos psíquicos y sociales, ca- 
erían únicamente a lo que agrada a los ojos y al oído, sino a todo lo que causa ad- 
n su dialogo Hipias Mayor, Platón intentó definir el concepto de belleza. 


Allí conversan Sócrates y el sofista Hipias, quienes representan dos posturas opues-- 
tas, y tratan de explicar la esencia de la belleza de distintas maneras. Los primeros 
ejemplos que citan —una muchacha hermosa, un caballo, un instrumento musical, 


1 Krzemicka, O irracjonalnósci literacury en «Przeglad Klasyczny», IV, 1938. E Zeller, Philosopbie der 
Gniechen, U Theil, 1 Abt. IV Aufl. 18389, pág. 936. H. Flaskar, Der Dialog «Ton» als Zemgnis Platonischer 
Philosophie, 1958. E. Frank, Plazo und die sogenannten Pythagoreer, 1923. O. Kúlpe, Anjste der psycha- 
logischen Astbetik bei den Griechen en «Philosophische Abhandlungen fúr M. Heinze», 1906. 
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una vasija— parecen indicar que se trata de la belleza en un sentido más reducido, 
puramente estético. Más adelante, en el curso del diálogo, discuten también de gen- 
tes hermosas, de diseños de diversos colores, de cuadros, de melodías y esculturas, 
Es ésta, no obstante, sólo una parte de los ejemplos planteados; Sócrates e Hipias 
toman también en consideración hermosas ocupaciones, leyes que les merecen ales 
lificativo de bellas así como lo bello en la política y en el Estado. Citan las «bellas 
leyes» junto a los «bellos cuerpos». El utilitarista Hipias está convencido de que «lo 
más hermoso es hacer fortuna, gozar de buena salud, adquirir fama entre los hele- 
nos y vivir hasta una edad tardía», mientras qu el moralista Sócrates sostiene que 
«la más hermosa de todas las cosas es la sabiduría», 

” Platón entiende la belleza de manera semejante en otros diálogos, y alude no 
sólo a la belleza de las mujeres y de Afrodita, sino también a la de la justicia y la 
prudencia, las buenas costumbres, la ciencia, la virtud, y la belleza de alma. No cabe 
duda de que Platón entendía la belleza muy ampliamente; abarcaba con ella no sólo 
los valores que solemos llamar «estéticos» sino también los morales y cogrioscitivos. 
En realidad, este concepto de lo bello difería muy poco del concepto del bien, en- 
tendido en un sentido amplio. Platón podía usar, como efectivamente lo hizo, los 
dos términos sinónimamente, El Banquete lleva el subtítulo Sobre el bien, pero trata 
de lo bello, y lo que allí se afirma acerca de esta idea coincide con lo que los otros, 
diálogos dicen sobre la idea del bien. 

Este no era, ni mucho menos, un concepto particular de Platón, sino un con- 
cepto corriente entre los antiguos, quienes se ocupaban de la belleza de la misma for- 
ma que los hombres modernos, pero en un sentido algo distinto. Hoy se ha adop- 
tado un concepto más limitado, que abarca exclusivamente los valores estéticos, 
mientras que la antigiedad se servía de un concepto mucho más amplio, que expre- 
saba una diferente manera de pensar. El concepto griego de la belleza era muy am- 
biguo y general, y por lo tanto poco útil para formular aserciones más detalladas y 
exactas. a empero, para formular tesis generales, y era aplicable en la estética 
filosófica. 

Al leer en el Banquete de Platón la alabanza de la belleza, debemos recordar que 
no sólo se trata de un elogio de la belleza estética de las formas y del aspecto de las 
cosas. Los tiempos modernos más de una vez repitieron la frase platónica de que 
«la belleza es la única cosa por la que vale la pena vivir», pero la repetían ya en un 
sentido reducido y puramente estético, valiéndose más de sus palabras y de su au- 
toridad que de su verdadero pensamiento. Empleaban la fórmula cuando deseaban 
elevar los valores estéticos por encima de todos los demás, lo cual precisamente no 
había hecho Platón. Este apreciaba la belleza estética, pero junto a ella conocía y 
apreciaba también otra belleza. Y además de la belleza, apreciaba otros valores como 
la verdad y el bien, l 

3. Laverdad, el bien y lo bello, Justamente de Platón proviene la famosa tríada 
«verdad, bondad, belleza» que reúne los mayores valores humanos, En esta tría- 
da Platón iguala la belleza con otros valores superiores, sin elevarla por encima de ellos. 
La menciona en varias ocasiones, entre otras, en el Fedro ' y en forma algo distinta 
también en el Filebo. 

En principio, su significado estaba claro, aunque era diferente del que adquirió 
en tiempos posteriores. Al formularla, Platón solía añadir: «y toda virtud afin», se- 
ñalando con estas palabras que no consideraba la tríada como un conjunto comple- 
to. Y lo que es más importante aún, «la belleza» Platón la entendía en el sentido 
griego, o sea, no le daba un sentido estrictamente estético. La tríada de Platón fue 
adoptada en los siglos siguientes, en el curso de los cuales se puso, sin embargo, más 
acento sobre el valor estético de lo que' el propio Platón lo hubiera hecho. 
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4. En contra de la interpretación hedonista ? funcionalista de lo bello. De lo an- 
terior se desprende el alto valor que Platón atribuía a la belleza así como el amplio 
sentido que le daba al concepto. ¿Y cómo entendía su contenido, cómo definía lo 
bello? El alcance del concepto estaba establecido en el idioma griego, pero hacía fal- 
ta establecer en base a él su contenido y aclarar, en una definición inductiva, las cua- 
lidades comunes para todo el concepto de la belleza. Platón emprendió concienzu- 
damente esta tarea, pensando las diversas posibilidades y tomando en cuenta las de- 
finiciones aplicadas por sus antecesores. : 

En el ya mencionado diálogo Hipias Mayor tomó en consideración cinco defi- 
niciones: lo bello es lo conveniente, lo bello es lo útil, lo bello es lo que sirve pars 
lo bueno, lo bello es un placer para la vista y para los oidos, lo bello es la L- 
Ndad En el fondo, estas cone recen ados lo pelo esta corvecien 
(fo util y lo que sirve pueden ser considerados como variantes de la conveniencia; 
y_lo bel lo es un placer para la vista y los oídos. e 

¿Cuál fue la postura que Platón tomó frente a estas definiciones? En uno de sus 
primeros diálogos, Gorgias, parece estar dispuesto a admitir ambas definiciones a la 
vez, escribiendo que la belleza del cuerpo consiste algunas veces en que sirve para 
su finalidad, y otras en que lo hace agradable para ser contemplado ?. No nos con- 
firma lo anterior Diógenes Laercio cuando escribe'que, según Platón, la belleza con- 
siste en la finalidad o utilidad, o bien en una forma grata para los ojos (éxmauvetóv 
olov y A OPEDS EVHOgpta) >. Este testimonio, sin embargo, no parece muy exacto, 
Platón tuvo en consideración ambas definiciones, pero no las aceptó ni por separa- 
do ni en su conjunto, como ahora veremos. 


1. Ambas definiciones habían sido empleadas en la filosofía preplatónica. La 
rimera —«la belleza es lo conveniente» (es decir, lo apto para su fin)— fue la de- 
Énición de Sócrates. ablar de ella, Platón se sirve de los mismos ejemplos que 
Sócrates, opinando que unos cuerpos son «bellos para correr» y otros «bellas para 
luchar». Sócrates había ilustrado su idea diciendo que un adecuado capacho para es- 
tiércol era más hermoso que un escudo de oro, que no servía para la defensa. Platón 
añade un ejemplo muy parecido diciendo que una cuchara de madera es más her- 
mosa que una de oro en cuanto sirve mejor al propio fin. 
No obstante, Platón rechazó la definición de Sócrates presentando dos objecio- 
nes. Primero: lo que es adecuado puede ser un medio para llegar a lo bueno, pero 
no puede constituir lo bueno por sí mismo, mientras que lo bello siempre es bueno. 
Este fue un axioma para Platón, quien no podía aceptar ninguna definición que no 
estuviera de acuerdo con él. Segundo: entre hermosos cuerpos, formas, colores o so- 
nidos, efectivamente se encuentran los que apreciamos por su utilidad, pero hay tam- 
bién otros que apreciamos por ellos mismos en cuanto tales, y estos últimos no en- 
tran en la definición socrática. Por otra parte, Sócrates en uno de los diálogos que 
nos han sido trasmitidos, distingue entre cosas bellas en sí y cosas que lo son en vir- 
tud de su utilidad. 


2. La segunda definición, según la cual «lo fermoso.eslo-que produce placer 

or medio del oído yde a vis". provení e los sofistas, y no fue aceptado por 
Prarón. Su razonamiento fue: el placer no puede ser un rasgo que defina la belleza, 
ya que existen placeres que no están vinculados con la belleza, es decir, los que no 
atañen ni a los ojos ni a 104 oídos. La belleza no puede ser determinada por la vista 
si existe también una belleza para los oídos, ni tampoco por la audición si hay be- 
lleza para los ojos. Los sofistas afirmaban que es bello lo que es común para los ojos 
y los oidos, mas no añadían nada sobre el elemento común capaz de unirlos. 
La definición de los sofistas restringía el concepto griego de lo bello, limitándo- 
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lo a la belleza de las apariencias y de las formas. Platón conocía la definición y la 
rechazó, sin renunciar en cambio a la antigua idea de los griegos, según la cual lo 
bello es todo lo que suscita admiración. Lo bello no puede ser limitado a lo que es 
bello para la vista y el oído: ello comprende también la sabiduría, la virtud, los actos 
heroicos y las buenas leyes. 


5. La interpretación objetiva de la belleza. Como hemos visto, Platón refutó 
la definición de los sofistas, primero por ser demasiado restringida y segundo por 
interpretar la belleza subjetivamente ya que los placeres provocados por los bellos 
objetos no son una propiedad objetiva que éstos tienen, sino una reacción subjetiva 
hacia los mismos. El, por su parte, entendía la belleza objetivamente: «No tenge-in- 
terés —escribió— por lo que parece bello a la gente, sino por lo que lo es». ETen- 
tendimiento objetivos Ta belleza cargcrerizataestecierde Phiróncen elmiemo gra- 
do que su vasta interpretación de dicho concepto. Pero Platón no fue en esto nin- 
gún innovador ya que la suya era una interpretación tradicional entre los griegos, 
siendo precisamente los sofistas quienes habían presentado una nueva concepción 
alternativa. : 

La definición hedonista de lo bello, formulada por los sofistas, podría interpre- 
tarse de otra manera. Al definir la belleza mediante el placer proporcionado por ella, 
no querían decir que lo bello consistiera en el placer sino que nosotros lo recono- 
cemos en virtud del e experimentado: lo bello no es una propiedad, sino una 
comprobación de la belleza. Era ésta una tesis inadmisible para Platón: el placer, 

- que es notoriamente fugaz, no sirve como prueba de una propiedad permanente 
como es la belleza, sosteniendo el filósofo que poseemos un sentido innato y per- 
manente de la belleza, de la armonía y del ritmo, y que sólo este sentido puede cons-- 
tituir para nosotros una prueba de ellos. 

Así pues, la manera de entender Platón la belleza difería en muchos aspectos de 
cómo la entendían los sofistas. Primero: para Platón la belleza no se limita a los ob- 
jetos sensibles. Segundo: es una propiedad objetiva de las cosas bellas, y no una reac- 
ción subjetiva de la gente hacia ellas. Tercéro: la prue isterrcia de la belleza 
es un innato sentido de lo bello y no el sentimiento fugaz del placer. Y, finalmente, 
no todo lo que nos gusta es bello de verdad, a veces sólo lo aparenta. 

En numerosas ocasiones Platón contrapuso la verdadera belleza a la belleza ¡lu- 
soria. En la República, los amantes de la verdadera belleza son Contrapuestos a aque- 
llos que desean simplemente ver y oír, y que sienten placer en los sonidos, en los 
colores y en las formas $. Fue además probablemente el primero en señalar la im- 
portante distinción entre la belleza real y la aparente, y no es de extrañar que for- 
mulara este extremo justamente Platón, quien también opuso la verdadera existencia 
a la aparente, el verdadero conocimiento al aparente, y la verdadera virtud a la 
aparente. : 

Mientras que con su objetivismo. Platón representaba el razonamiento tradicio- 
nal, en este caso, en cambio, rompía con él: conforme a la convicción antigua era 
bello lo que gustaba, lo que parecía hermoso. El hecho de que Platón rompiera con : 
tal convicción tuvo considerables consecuencias para el futuro. Por una parte, abría 
el camino para la crítica estética y para los juicios estéticos exactos y erróneos. Por 
otro lado, pe ruptura abrió paso a las especulaciones acerca de la esencia de la ver- 
dadera belleza, e hizo que muchos estetas se apartasen de las investigaciones empí- 
ricas. De esta suerte, podemos considerar a Platón como el iniciador de la crítica de 
arte y de la especulación estética. 

el intento de definir la belleza, emprendido por Platón en uno de sus primeros 
diálogos (Hipias), fue negativo: el filósofo rechazó las definiciones conocidas sin en- 
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contrar una mejor. Tampoco sus escritos posteriores proporcionan una definición 
formal, aunque aclaran suficientemente cuál fue su concepto de la belleza. Incluso 
nos ofrecen dos importantes aclaraciones ya que aparecen en ellos dos conceptos de : 
lo bello, uno de origen pitagórico y otro propio de Platón. Este segundo aparece 
desarrollado en los diálogos escritos en los años de su madurez, en la República y 
en el Banquete, mientras que en sus últimos trabajos, como en las Leyes, adoptó el 


concepto pitagórico. 


6. La belleza como orden y medida. La concepción pitagórica, asumida y de- 
“sarrollada por Platón, veía la esencia de la belleza en el Orden (tábic), en la medida, 
es E proporción (pemetria) enel acorde Y ena armonía Es decir, concebía la 
Belleza primero como una propiedad dependiente de la disposición (distribución, ar- 
monia) de los elementos y, se una propiedad cuantitativa, matemática 
ps . y : 
que podía expresarse por númer proporción). «La medida (uerouÓrmg) 
a proporción (guuuetola) son la belleza y Ti virtud» *; con estas palabras termina 
el Filebo de Platón. De este diálogo se desprende que la esencia de lo bello, igual 
que la de todo bien, estriba en la medida y en la proporción. La misma idea fue de- 
sarrollada también en otro diálogo, en el Sofista, en el cuala la tesis rec se aña- 
de otra negativa: «la desproporción... es en todas partes fea» ”, En el Timeo, una de 
sus últimas obras, Platón también habla de la dependencia entre la belleza y la me- 
dida, afirmando en términos generales que «todo lo bueno es bello y lo bello no ca- 
rece de proporción»*. A continuación, Platón explica que son la medida y la pro- 
porción quienes deciden sobre la belleza de las cosas y les proporcionan su unidad ?. 
En el Político Platón aclara que la medida en unos casos hay que entenderla como 
el número y en otros como h moderación y la conveniencia '?. 

El motivo pitagórico de la medida y de la proporción apareció relativamente tar- 
de en la filosolía de Platón, pero su aparición se convirtió en una característica do- 
minante y fue la última palabra de la estética platónica así como la idew fundamental 
de la gran obra de su vejez, las Leyes, 

Platón sostiene que el sentido de belleza no difiere del de orden, medida, pro- 
porción y armonía y que es una particularidad del hombre **, una manifestación de 
su «parentesco con los dioses». De esta convicción deriva también su juicio sobre 
el arte. Admira a los egipcios porque habían comprendido que en el arte, igual que 
en la vida, lo más importante son el orden y la medida, y que el que encuentre la 
medida adecuada deberá atenerse a ella sin buscar formas nuevas. Por otro lado, Pla- 
tón censura el arte ateniense contemporáneo a él por haber perdido la medida y ha- 
berse dejado engañar por la insidia de los «placeres desordenados». Contrapone el 
buen arte, bid en la medida, al malo, apoyado en las reacciones emotivas y sen- 
suales de los hombres. Reprocha a los músicos por' dar mayor valor al juicio del 
oído que al de la mente. El juicio de los sentidos —dice— no constituye un criterio 
válido para la belleza y para el arte. 

Platón no sólo afirma que la belleza es cuestión de medida y proporción ade- 
cuadas, sino que también intenta encontrarlas o, por lo menos, ofrecer unos ejem- 
plos concretos de buenas proporciones. En el Menón concede un lugar privilegiado a 
dos cuadrados que quedan en tal relación que el lado de uno constituya la mitad de 
la diagonal del otro, como si esta proporción la tuviese por perfecta. Su autori- 
dad contribuyó a que durante varios siglos los arquitectos basasen las proporciones 
de las obras más monumentales en la relación existente entre estos dos cuadrados. 

En el Timeo, en cambio, Platón distingue otras proporciones, Conforme a la opi- 
nión de los matemáticos de la época, sostiene que existen sólo cinco figuras regula 
res tridimensionales que, dada su regularidad, son «cuerpos perfectos». Atribuye a 
estas cinco figuras de proporciones más perfectas un significado cosmológico, man- 
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teniendo que el mundo está constituido sobre ellas, ya que Dios al construirlo no 
pudo aplicar otras pspormena sino las perfectas. Y estas proporciones también las 
recomienda para el arte, especialmente los triángulos equilitecós y pitagóricos, que 
considera como elementos integrantes de aquellos cuerpos perfectos. Cree también 

_que sólo estas formas perfectas son verdaderamente bellas, contribuyendo así a que 
los triángulos del Timeo, junto con los cuadrados del Menón, se convirtieran en un 
ideal de los artistas, sobre todo, de los arquitectos. Primero los griegos, después los 
romanos y más tarde los arquitectos medievales, a lo largo de muchos siglos, pro- 
yectaron sus obras guiándose por el principio de los triángulos y cuadrados. De esta 
forma la geometría suministró los fundamentos a la estética. 

No obstante, con su teoría estética de medida, orden y proporción, Platón no. 
pregona, ni mucho menos, al formalismo. Atribuye a la forma el papel preponde- 
rante en el arte y en la belleza, mas trata de la forma como disposición de los ele- 
mentos y no como apariencia de las cosas. Elogia las formas bellas, pero sin consi- 
derarlas superiores al contenido. Y hace hincapié sobre los vínculos entre ambas 
cuando escribe que «el que baila y canta bellamente («a405) baila y canta la belleza . 
(tá x00)» así como cuando afirma que la mayor belleza se obtiene al aunar la ex- 
terna con la interna. 

7. La idea de la belleza. La segunda concepción de la belleza que sostiene en 
su madurez, fue producto de las pino filosóficas que él mismo había creado. 
Eran posturas espiritualistas e idealistas que sostenían que en el mundo existen no 
sólo cuerpos sino también almas y sólo objetos sensibles y perecederos sino también 
Ideas eternas. Las almas son más perfectas que los cuerpos, y las Ideas más perfectas 
que los cuerpos y las almas. De esta concepción derivan ciertas consecuencias im- 
portantes para la estética: no se puede limitar la belleza a los cuerpos, pues ésta, 
para Platón, debió ser también propiedad de las almas y de las Ideas, la cual es por 
otra parte superior a la de los cuerpos. Tales aserciones filosóficas de Platón traje- 
ron como consecuencia la espiritualización e idealización de la belleza, y llevaron a 
la estética a un cambio de perspectiva: de la experiencia a la construcción. 

Platón no niega que un hombre sencillo guste de los bellos cuerpos, pero cree 
que los pensamientos y las acciones son más hermosos que los cuerpos. La belleza 
espiritual es una belleza superior, pero no es la más perfecta. La belleza máxima se 
halla en la Idea, que es la «belleza misma». Si el hombre ha de realizar algo bello, 
sólo puede hacerlo a semejanza de la Idea *?, Si los cuerpos y almas son bellos, es só- 
lo por la Idea, por ser semejantes a la Idea de belleza '*. Su belleza es fugitiva, 
sólo la de la Idea es eterna: «cuando la veas, no te parecerá que es comparable ni 
con el oro, ni con los vestidos, ni con los niños y jóvenes bellos». 

Con los mayores elogios describe Platón en el Banquete '* « aquello... que, en 
primer lugar, existe siempre, no nace ni perece, ni aumenta ni disminuye, que, en 
segundo lugar, no es bello por una parte y feo por otra, ni unas veces sí y otras no, 
ni bello en un respecto y en otro feo, ni aqui bello y allí feo, de modo que para 
unos sea bello y para otros feo; ni tampoco... aparecerá lo bello como un rostro, 
unas manos ni ninguna otra cosa de las que el cuerpo participa, ni como un razo- 
namiento ni una ciencia, ni como algo que exista en alguna otra cosa, como en un 
ser vivo en la tierra, en el cielo o en otra cosa, sino ello mismo por sí mismo, con- 
sigo mismo siendo siempre único en su especie, mientras que todas las demás cosas 
bellas participan de ello de un modo tal que, aún aumentando, y pereciendo lo de- 
más, aquello no se hace ni más grande ni más pequeño, ni sufre nada». 

Al hablar de la belleza espiritual y elevarla por encima de la corporal, Platón coin- 
cide con la concepción generalmente adoptada en Grecia, pero se aleja de ella cuan- 
do llega al concepto de aquella belleza perfecta de la Idea que supera todo entendi- 
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miento. Fue éste su concepto propio de la belleza que nadie había tenido anterior- 
mente; fue un concepto no sólo novedoso sino revolucionario, porque ponía la be- 
lleza en un plano transcendente. Dicha revolución estriba en tres razones: 


1. Extiende el-amplio alcance del concepto griego de la belleza haciéndole abar- 
car también los objetos abstractos, inaccesibles para la experiencia. 

2. Introduce una nueva valoración; la belleza real, todo lo que hasta entonces 
- había sido considerado como bello, quedaba devaluado frente a la belleza ideal. 

3. Introduce una nueva medida de la belleza; el grado de la belleza de las cosas 
reales dependía ahora de su mayor o menor distancia respecto a la Idea de lo bello. 


Hasta entonces, los filósofos habían sugerido tres medidas de la belleza. La me- 
dida sofista había sido la subjetiva experiencia estética, el grado de placer compren- 
dido en ella. La medida de los pitagóricos había sido la forma objetiva, el grado de 
su regularidad y armonía. Para Sócrates, la medida de la belleza de las cosas residía 
en el fin que había de cumplir, y en el grado de adaptación a dicho fin. Ahora Pla- 
tón proponía una cuarta medida, la Idea de la belleza perfecta que llevamos en la 
mente y con la cual medimos la belleza real. La conformidad con la Idea era, indu- 
dablemente, una medida de la belleza distinta a las del placer proporcionado por 
ella, la forma que posee y la tarea que ha de cumplir. 

La concepción de Platón quedaba en fuerte oposición a la sofista y en desacuer- 
do con la socrática. En cambio, concordaba con E itagórica y aún más: el concep- 
to de Platón y el de los pitagóricos se complementaban mutuamente, ya que la Idea 
de la belleza no podía consistir sino en la rpuendad y en la armonía. Incluso en 
los años posteriores Platón insistió más en el concepto pitagórico que en el suyo, 
confiriendo a sus meditaciones sobre la belleza formulaciones más bien matemáticas 
que idealistas, y trasmitiendo a la posterioridad una estética matemática y metafísica. 

El pensamiento filosófico de Platón dio a su estética un mariz idealista y mora- 
lista. Su convicción de que los mayores bienes son los morales ejerció también una 
influencia sobre su manera de entender la belleza. 

Los griegos apreciaban tanto la belleza estética como la moral; en la edad clási- 
ca, sin embargo, la primera ocupó el puesto predominante. Nada más atractivo para 
los griegos de entonces que la belleza del mundo percepuble de los espectáculos tea- 
trales, esculturas, templos, música y danza. En cambio, para Platón, Fue de más im- 
portancia la belleza moral. Mantuvo la identificación de lo bello con lo bueno, pero 
con una intención distinta: los griegos consideraban bueno lo que era bello, mien- 
tras que para Platón era bello lo que era moralmente bueno. Para los griegos, lo más 
seguro era que ciertas cosas eran bellas, es decir, causaban admiración y estima, y 

or causarlas eran buenas. Para Platón, al contrario, lo más seguro era que existía 
o bueno, y si era bueno debía causar admiración y estima. 

8. La gran belleza y la belleza de la moderación, belleza absoluta y belleza re- 

lativa. Platón no fue sólo un artista y un amante del arte, sino también un filósofo 

ue desconfiaba de aquél. De su pensamiento filosófico nació el concepto general 
dé lo bello y del arte, mientras que de sus conocimientos artísticos surgieron mu- 
chas ideas, observaciones, análisis y diferenciaciones. : 

- En las Leyes distingue entre el gran arte (ueyadorpenéts) y el arte de la mode- 
ración (xó0uLov), separando la belleza austera y llena de dignidad de la más super- 
ficial y ligera, y reconociendo esta dualidad en el teatro y en la poesía, así como en 
la música y en la danza. Su distinción originó la diferenciación, tan importante para 
los tiempos posteriores, entre lo bello y lo sublime, y fue un intento de establecer 
las categorías estéticas '*. 
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En el Filebo Platón distingue entre la belleza de las cosas reales (y de su repre- 
sentación en la pintura) de un lado, y la belleza de las líneas rectas o de los círculos, 
de los planos y de los cuerpos sólidos del otro**, La primera la considera una be- 
lleza lia y en cuanto a la segunda afirma que «es hermosa siempre y por sí mis- 
ma». Las preferencias de Platón están del lado de la belleza de las formas sencillas >. 
Su postura frente a los colores es idéntica: cree que éstos son «bellos y deleitosos» 
por sí mismos, pudiéndose por ello suponer que si hubiera conocido la pintura abs-- 
* tracta, habría sabido apreciarla. La actitud de Platón hacia las formas y los colores 
fue igual que la manifestada por los pitagóricos hacia la música. 

Así sostiene que aquellas formas y colores, sencillos y bellos, del mismo modo 
que los sonidos y en parte también los aromas, proporciobto deleites especiales '?, 
tanto más excepcionales en cuanto no van mezclados con dolor alguno. De este 
modo, Platón distingue por sí mismas las experiencias estéticas, lo cual es digno de 
atención dado que los griegos generalmente no solían admitir que la experiencia es- 
tética fuese diferente a todas las demás. 

- No obstante, estas observaciones particulares de Platón, incluso las más profun- 
das e importantes, tuvieron menos resonancia que su concepción del arte, que ejer- 
ció una poderosa influencia durante siglos / que llegó a ser su legado estético, aún 
siendo un concepto claramente controvertible. 

9. El concepto del arte, la poesía y el arte. La teoría del arte de Platón no está 
muy estrechamente relacionada con su teoría de lo bello. La mayor belleza la. reco- 
noce en el universo y no en el arte, y en muchas de las artes no percibe ningún vín- 
culo que las una con la belleza. Se sirve del corriente y vasto concepto griego del 
arte, que comprendía tanto la pintura y la escultura como las artes útiles, y además 
él, iguál que para los demás griegos, era arte todo lo que el hombre produce con 
habilidad y para algún fin. Céando afirma que el hombre había descubierto el arte 
porque no había sido equipado suficientemente por la naturaleza y necesitaba pro- 
tección, no se refiere a la pintura o a la escultura, sino al arte de tejer y de construir. 

Conforme a tal entendimiento del arte, incluía en él también la técnica, pero no 
la poesía. Esta última la consideraba ligada a la inspiración y no a la habilidad. De- 
sarrollando el punto de vista de los griegos sobre la poesía, creó una concepción de 
ésta profética e irracional, «Todos los buenos poetas épicos dicen todos esos bellos 
poemas no por una técnica, sino estando endiosados y poseídos, y los buenos líricos 
igualmente» 1 —escribió en fon—. «Los poetas no son otra cosa que intérpretes de 
los dioses, poseídos por aquél que a cada uno domine» *?, También en el Fedro des- 
cribe Platón la poesía como sublime locura (avia, manía). Cuando las musas con- 
ceden inspiración, «el alma estalla en cantos y en otras formas de creación artística». 
«El que sin la locura de las Musas llegue a las puertas de la poesía, persuadido de 
que llegará a ser un poeta eminente por medio de la técnica, será imperfecto, y la 
poesía del hombre cuerdo es oscurecida por la de los enloquecidos» 2-*1. 

Estos juicios encierran la clásica contraposición entre la inspiración y la pericia 
técnica. Platón no estaba sólo cuando concebía la poesía como fruto de la inspira- 
ción, igual pensaba Demócrito, es decir, en ese aspecto, el idealista coincidía con el 
moralista, pues ambos consideraban la poesía como un fenómeno psicológico ex- 
cepcional. Es característico de los tiempos antiguos concebir la inspiración única- 
mente ligada a la poesía y clasificar, en cambio, las artes entre las actividades 
normales. : 


 *aLas formas En le gustan son aquellas, a menudo abstractas de círculos, líneas y ángulos. Icosae- 
dros o esferas significan para él más que la Afrodita de Praxiteles, los colores del espectro más que los 
colores de Apeles, un acorde puro más que una sinfonía». U. Y. Wilamowitz-Moellendorf, Plato, 1, 633, 
1919, ces : 
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Platón pone en contraposición la poesía y el arte con más tenacidad que nadie, 
pero a la vez se opone a este contraste. No se había percatado aún de que no todo 
arte es artesanía, pero sí se daba cuenta de que no toda poesía nace de la inspiración 
y que existen escritores que se guían por su habilidad adquirida con la práctica. Exis- 
te una poesía «maníaca», nacida de la locura poética y hay otra, la «técnica» que pro- 
viene de las habilidades poéticas. Ambos géneros de poesía ni se parecen ni tienen 
el mismo valor. La primera era para Platón de las actividades más sublimes del hom- 
bre, mientras que la segunda era un arte como otro cualquiera. 

En la jerarquía humana que se nos presenta en el Fedro, Platón asigna a los poe- 
tas dos lugares distintos, a unos uno bajo, en compañía de artesanos y campesinos 
y a otros, en tanto que «elegidos de las Musas», les coloca en primer plano, junto 
con los filósofos, Asimismo en el Banquete contrapone el vate, «el hombre divino», 
el mediador entre los dioses y los hombres, con aquellos «que conocen un cierto 
arte manual» y no son más que simples «trabajadores». Platón señala esta dualidad 
—vate y artesano— entre los poetas, pero en cambio no la ve entre los artistas: to- 
das los pintores y escultores son, a su modo de ver, artesanos, cultivan el arte, sólo 
el arte y no son vates. 

10. División de las artes, las artes imitativas. El amplio campo de las artes, que 
abarcaban la pintura y la escultura así como la tejeduría y la zapatería, requería una 
división. Platón intentó realizarla en varias ocasiones. En la República divide las ar- 
tes en tres categorías: artes que utilizan los objetos, artes que los fabrican y artes 
que los imitan *. En el Sofista * encontramos una división semejante aunque más 
compleja; allí Platón distingue entre la «ktética», o sea, el arte de aprovechar lo que 
se halla en la naturaleza y la «poética», es decir, el arte de producir lo que no se 
encuentra en la naturaleza (el término «poética» es aquí usado en sentido amplio, 
no sólo como arte de la palabra). En la «ktética» incluía Platón artes tales como la 
cinegética y la pesca, mientras que la poética la subdividió en la que sirve al hombre 
directamente, la que le sirve indirectamente (produciendo instrumentos), y la que 
imita. 

En esas divisiones, lo más importante para la estética fue la separación de las ar- 
tes que representan las cosas de las que las producen, la separación entre artes 
representativas, imitativas y «miméticas». Plarón hizo una división general, sin enu- 
merar las artes comprendidas en cada clase, así como tampoco definió exactamente 
cada grupo ni trazó límites entre ellos. Tampoco tenía ideas muy claras acerca de * 
las respectivas artes imitativas: la música la incluye en la poesía (en el Tr Ga: y 
- (en la República), al contrario, incluye la poesía en la música. Con su clasificación, 

Platón da sólo el primer paso hacia ha teoría de las artes imitativas. dá 

No obstante, Platón ejerció una influencia decisiva en la evolución de esta teo- 
ría. El concepto según el cual el arte imita o representa la realidad, naturalmente no 
era extraño a los griegos más antiguos. Sabían perfectamente que la Odisea repre- 
sentaba la historia de Odiseo y que las estatuas de la Acrópolis representaban cuer- 
pos humanos; empero, su interés por esta función del arte era sorprendentemente 
escaso. Dedicaban mucho más tiempo a meditar sobre artes como la música o la dan- 
za, que siempre expresan algo. Y en las artes figurativas, como la pintura y la escul- 
tura, mostraban más interés por sus otras funciones, como si el hecho de que repre- 
sentaran la realidad se entendiera por sí mismo y no fuera interesante. Más bien en- 
focaban su interés sobre el hecho de que las respectivas artes diferían de la realidad 
y afectaban, engañaban o hechizaban de diversas maneras, como lo había expresado 
Gorgias. l an 

Bien es verdad que la senejanza entre una obra y la realidad era importante para 
los poetas de aquel entonces, pero no lo era para los teóricos del arte. Esa falta de 
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interés puede explicarse por el hecho de que hasta mediados del siglo Y había poco 

arecido entre las obras fruto de las artes plásticas griegas y la realidad; así, en las 
cura humanas había más geometría que realismo. Aparte del diálogo de Sócrates 
con Parrasio, referido por Jenofonte, sería difícil encontrar en los escritores pre-pla- 
tónicos cualquier mención respecto a la representación de la realidad por las artes, 

No había un término fijo para denominar la representación por el arte: en el diá- 
logo mencionado, Sócrates usa diversos términos, entre los cuales se encuentran al- 
gunos cercanos al concepto de «mimesis», pero no aparece esta palabra. Y no pudo 
aparecer porque para los griegos esta voz designaba la expresión del carácter y la 
recitación, no la imitación de la realidad. El término «mimesis» era usado para de- 
signar las prácticas rituales de los sacerdotes, sus gestos y movimientos, para la dan- 
za y la música y no para las artes plásticas. Demócrito y la escuela de Heráclito em- 
pleaban este término para designar la imitación de la naturaleza, pero no en el sen- 
tido de repetir su apariencia, En este sentido, «mimesis» no distinguía ciertas artes, 
sino que caracterizaba a todas. Fue sólo Platón quien introdujo una nueva acepción 
del viejo término : 

En los tiempos de Platón, la escultura se había liberado del estilo geométrico y 
empezó a presentar personas vivientes y reales; una transformación silo a tuvo lu- 
gar en la pintura, por lo cual el arte mismo convirtió la representación de la realidad 
en una cuestión actual. Platón observó que la representación tiene lugar en las artes 
que «sirven a las Musas», y al introducirla en las meditaciones sobre el arte la de- 
nominó con el antiguo nombre de «mimesis». Al hacerlo no pudo evitar que cam- 
biara el sentido de la palabra, Platón no dejó de emplearla con su sentido antiguo 
respecto a la música ** y a la danza ”, pero también la aplicó —bien es verdad que 
can sólo en el libro X de la República— para las artes plásticas **. No dejó de uri- 
lizarla para describir el carácter y los sentimientos del hombre, pero la empleó tam- 
bién para indicar el aspecto de los objetos. Al principio, llamaba «primitivas» —con- 
forme a la tradición— sólo a las artes en las cuales el propio artista era su instru- 
mento ?”, como sucede en el caso del actor o danzante; con el tiempo, abarcó tam- 
bién con el término las artes que se sirven de instrumentos específicos, como el pin- 
cel o el cincel. En la República llamó «imitativa» tan sólo a la poesía en la cual ha- 
blan los protagonistas en primera persona (como sucede en la tragedia); pero en las 
Leyes aplicó ese término también a la poesía donde el poeta habla de los protago- 
nistas (como ocurre en la epopeya), y denominó como «representativo e imitativo» 
todo arte «musical», es decir, el que sirve a las Musas. 

Si el arte representa la realidad, surge la pregunta de si lo hace conforme a la 
verdad. Era ésta una cuestión que había inquietado a los griegos desde hacía tiempo 
y que ahora planteaba un filósofo. Platón empezó a comparar la obra de arte con 
su modelo natural y prestó al problema la máxima importancia, tomando también 
en consideración la verosimilitud con la que el arte representa la realidad ?*. 

11. Las artes creadoras de imágenes. Platón introdujo al concepto de «mime- 
sis» el elemento de imitación en el sentido de reproducir, de repetir el aspecto de 
las cosas, Pero, por otra parte, conservó el antiguo elemento de imitar, en el sentido 
de presentar o representar, como se hace en el arte histriónico. Tal razonamiento le 
llevó a la conclusión de que el pintor o el escultor, al «imitar» al hombre, no crean 
otro hombre parecido, sino que crean su imagen. Dicha imagen pertenece a un or- 
den distinto que el hombre real y, a pesar de las semejanzas, tiene otras propieda- 
des. Por ello, el concepto platónico de «mimesis» encierra dos elementos: 1. El ar- 
tista crea una imagen parecida a la realidad; 2. Es una imagen irreal 2?. Por un lado, 
las obras de arte son «imitaciones», pero por otro, son «fantasmas». A las artes imi- 
tativas que crean imágenes ilusorias, Platón contrapone aquellas que crean verdade- 
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ras cosas. La característica esencial de las artes imitativas, de la pintura o de la es- 
cultura, de la poesía o de la música, no está sólo —para Platón— en lo imitativo, 
sino también en lo irreal de sus obras. Sus opiniones al respecto indican que este 
segundo elemento fue para él incluso más relevante. La teoría de Platón no es, ni 
mucho menos, una sencilla y trivial teoría naturalista de las muchas que surgieron 
después. 

El problema de la semejanza entre el arte imitativo y la realidad imitada, Platón 
lo trató de una manera liberal. Escribió en el Cratilo que una copia fiel no tiene va- 
lor artístico, siendo simplemente una copia del original, pero que, por otra parte, 
una imitación infiel es una falsedad. 

A pesar de concebir las artes como imitativas, Platón no pone en duda su carác- 
ter creativo. En cuanto a la poesía subraya que su nombre proviene de la palabra 
que significa «hacer», «crear», «llevar las cosas de la inexistencia a la existencia» y 
que «poeta» significa lo mismo que «creador». Las posteriores teorías del arte, que 
acentuaban la fidelidad y pasividad, incluso cuando se inspiraban en la teoría plató- 
nica de la imitación, no se parecían a ella. 

En el Sofista, Platón divide las artes entre las que producen cosas (recipientes o 
utensilios) y las que producen únicamente imágenes. Estas segundas, a su vez, las 
subdivide entre las que muestran objetos guardando sus proporciones y colores y 
las que no toman en cuenta su aspecto, sino, al contrario, cambian dichas propor- 
ciones y colores *. Estas últimas ya no son «imitaciones», sino «ilusiones». Platón 
hizo su división impresionado por el arte de su tiempo, con su ilusionismo y defor- 
mación consciente de formas y colores. «Los artesanos hoy —escribió— dan a sus 
imágenes no las proporciones que existen en realidad, sino las que van a parecer be- 
llas». Sobre la pintura ilusionista Platón dice que va en busca de hacer «milagros» 

«hechizar» y que es un arte «de engaño», o sea, ve en la pintura las mismas cua- 
idades que Gorgias, pero mientras éste advertía en la magia seductora del arte, su 
triunfo, Platón la considera una desviación y defecto, No fue tanto el carácter re- 
presentativo del arte como su ilusionismo lo que decidió que la opinión de Platón 
sobre el arte fuera tan negativa. El filósofo no cree que el ilusionismo sea un rasgo 
esencial ni indispensable del arte; al contrario, sostiene que el arte cumplirá su ob- 
jetivo cuando se libre de él. 

12. Los objetivos del arte: la utilidad y la justedad. Uno de los objetivos pri- 
mordiales del arte fue para Platón su utilidad, que entendía como utilidad moral, 
como un medio de formar el carácter, Era la única utilidad importante para el hom- 
bre y la única auténtica. Este punto de vista moral constituía un legado socrático en 
la interpretación platónica del arte. Sin embargo, Platón planteó el problema social- 
mente, manteniendo que el arte debe participar en la creación del Estado perfecto 
y de las buenas y duraderas condiciones de existencia para sus ciudadanos. 

Pero lo que es maé importante aún, el arte, para cumplir los designios que le 
corresponden, debe atenerse a las leyes que rigen el mundo, debe penetrar en el pla- 
no divino del cosmos; si el arte forma las cosas, ha de hacerlo conforme a este pla- 
no y a las leyes universales. Si no, será acusado de falsedad: un arte sin verdad no 
puede ser buen arte. Así pues, la veracidad o la justedad arial aio A es la 
segunda función fundamental del arte. Todo lo que hace ha de ser «oportuno, acer- 
do. conveniente, sin desviaciones hacia los extremos», ya que cada desviación de 
las leyes que rigen el mundo es un extravío, un error. o 

an sólo el cálculo y la medida garantizan al arte la justedad. Esta tesis de la teo- 
ría platónica del arte fue una herencia pitagórica. Sostiene Platón que sólo las artes 
que se valen del cálculo y de la medida, al contrario de las que se guían por simple 
experiencia e intuición, son capaces de realizar sus fines de manera infalible. Un ejem- 
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plo de tales artes lo puede ser la arquitectura que logra mayor exactitud que 
otras artes. La justedad de una obra de arte consiste, sobre todo, en una disposición 
adecuada de sus elementos, en el orden interno, así como en su estructura, en que 
tenga su «principio, mitad y fin» y en que su construcción se parezca al ser vivo, al 
organismo, de modo que como éste no carezca «de cabeza ni de pies, sino que tenga 
centro y extremidades..., de modo conveniente unos con otros y con el todo» *, 
Sólo al representar adecuadamente cada parte, crea el pintor una ermogies total y 
completa *? Para conseguirlo, el artista ha de conocer y aplicar las leves eternas que 
rigen el mundo. Estas son las tareas y eo ipso, los criterios del buen arte, «la juste- 
dad» en el sentido de conformidad con las leyes del mundo y la «utilidad» en el sen- 
tido de formar el carácter. 

En cuanto a los otros criterios, especialmente el del placer proporcionado por 
los colores y formas simples, sin mcecla de dolor alguno, Platón sostiene que no es 
muy significativo en el arte, dado que éste se sirve de colores y formas más com. 
plejos. Lo más importante para Platón es el hecho de que el placer puede ser, como 
mucho, un complementa en el arte y no su objetivo o criterio de valor, como lo 
hubieran deseado los sofistas. El arte que aspira a proporcionar el placer es un mal 
arte. Si el criterio del arte ha de ser la justedad, el arte debe ser dirigido por la ra- 
zón, lo cual descarta el sentimiento, el placer y el dolor. 

En lo que atañe a la belleza, Platón era demasiado artista para no mostrarse sen- 
sible a la belleza en el arte. Su filosofía, empero, le impuso otra actitud. Sus ojos 
eran sensibles a lo bello, mas, como se ha dicho, «su ojo interior veló gradualmente 
su visión externa». Es verdad que escribió que «es preciso que el arte de las Musas 
culmine en el amor de la belleza» *, manifestando en esa imaginativa frase que en 
la belleza reside el objetivo final del arte. No obstante, su entendimiento de la be- 
lleza abarcaba no sólo la belleza estética sino también, y sobre todo, la moral y tal 
concepción de lo bello no conocía otro objetivo ni criterio del arte sino el de la «jus- 
tedad» y la medida. 

Finalmente, nos queda la cuestión de la verdad interna de una obra de arte como 
criterio de su valor. En la República encontramos esta frase: «¿creerías que es de al- 
gún modo menos bueno el pintor que, tras pintar un modelo, cual sería el hombre 
más bello, y traspasarlo todo convenientemente al cuadro, no pudiera demostrar 
que es posible que exista un hombre es cri 35 Esta frase parece señalar que es 
la verdad interna y no la externa la que decide sobre el valor de una obra de arte, 
si por arte entendemos la conformidad de la obra con la realidad que representa, Así 
Shi intentado ver en esa declaración de Platón el reconocimiento de «la verdad ar- 
tística como independiente de la realidad accidental», sosteniendo que Platón fue el 
primero que pensó en una particular«verdad artística». 

Sin embargo, parece que, como mucho, tal idea sólo se le pasó a Platón por la 
imaginación; la mencionó una sola vez y jamás volvió a ella ni tampoco la incluyó 
en sus meditaciones sobre el arte. También es posible que sólo pensara en lo que ya 
había dicho Sócrates: que el artista no tiene un solo modelo y para sus figuras re- 
coge los rasgos de muchos para crear de este modo algo más hermoso que la realidad. 

Toda la teoría platónica del arte queda precisamente en desacuerdo con la con- 
cepción de una verdad artística separada. Más decididamente que cualquier otro fi- 
lósofo, Platón aplica al arte el criterio de la verdad, comprendida corriente y literal- 
mente, el criterio de la conformidad con lo que representa. Un testimonio de ello 
es su postulado de que el arte debe representar las cosas en las debidas proporcio- 
nes, es decir, en las naturales, y que dichas proporciones han de ser las del cosmos. 
Por eso desaprueba la «skiagraphia» y la por den de su tiempo, censurándo- 
las por cambiar los proporciones y colores de los objetos aunque lo hicieran para 
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ue el espectador viera las proporciones y colores debidos. Según la concepción de 
Platón, el arte no debe ser autónomo e incluso no debe serlo respecto a dos cosas: 
en relación a la realidad que debe representar y cuyas leyes debe observar, y en re- 
lación al orden socio-moral al cual debe servir. 

Podemos deducir de lo anterior que Platón exige del arte dos cosas: que cons- 
truya sus obras de acuerdo con las leyes del cosmos, y que dé forma a los caracteres 
según la Idea del bien. Respectivamente a las exigencias existen para Platón dos y 
nada más que dos criterios de buen arte: el de la pee (orthotes) y el de la un- 
lidad. A la pregunta de si el arte es capaz de satisfacer estas exigencias ideales, Pla- 
tón felponde que puede satisfacerlas y que antaño lo solía hacer, como, por ejem- 
plo, el arte arcaico de los griegos y más aún el arte egipcio, cue pretendían reflejar 
en sus obras las leyes eternas de la existencia, sirviendo así. a la verdad y al foble 
cimiento del carácter. 

13. La condena del arte. Muy distinta a la anterior es la actitud de Platón hacia 
el arte de su tiempo; lo condena por sus aspiraciones a la novedad y a la variedad, 
por sus efectos subjetivos y deformaciones de la perspectiva, por toda su subjetivi- 
dad, individualismo e ilusionismo, Fue una ambición de Platón defender el arte de 
la plaga del subjetivismo e individualismo. Por esta razón exigía que el arte se atu- 
viese a la tradición. Le llamaron el «primer clasicista» ya que fue Ñ primer pensador 
destacado en cuyo programa se retrocedía al arte del pasado. 

Las divergencias entre sus postulados filosófico-morales y el arte ateniense de 
su época, tuvieron unas consecuencias de gran alcance: provocaron que el arte se se- 
parara de la filosofía del arte. Antes de Platón, los teóricos, al proceder de la misma 
cultura que el artista, partían de unas premisas y adaptaban sus conceptos al arte de 
su tiempo. Platón en cambio, quiso que el arte se adaptase a sus conceptos y for- 
mulaba recsptorde-como deberia ser Su hilosoflarempero_ 162 En dirección con” 
arerirdaare o que sucedió fue que sus exigencias filosóficas respecto al arte, 

ue eran sus conceptos más extremos, dudosos, paradójicos y negativos, pretendien- 
do eliminar a los poetas y artistas del Estado ideal, durante largos siglos fueron las 
más conocidas y populares. Formuló su crítica de cierto tipo de arte de manera tan 
general y arbitraria que daba la sensación de que era enemigo de todo arte. 

En su evaluación negativa del arte Platón se sirvió de dos argumentos corres- 
pondientes a los dos criterios que había aplicado, y sostenía que el arte no responde 
a ninguno de ellos, Según él, el arte ni es adecuado ni útil, primero porque induce 
al error y da una imagen falsa de la realidad y segundo porque corrompe al pueblo. 

¿Cómo el arte puede inducir al error si —conforme a Platón mismo— represen- 
ta la realidad? Porque, según creía, el arte representa la realidad deformándoia, pro- 
porcionando así una imagen ilusoria. E incluso cuando no la deforma, representa 
sólo el aspecto superficial de las cosas. Y de acuerdo con la filosofía de Platón, el 
aspecto externo y sensorial de la realidad constituye no sólo una imagen superficial 
sino también falsa. 

¿Por qué el arte corrompe? Porque afecta los sentimientos y los estimula, mien- 
tras que ál hombre —conforme a la filosofía de Platón—- debería guiarse exclusiva- 
mente por la razón. Influyendo sobre los sentimientos, el arte debilita el carácter 
adormece el celo moral y social del ciudadano. 


Así pues, el primer argumento de Platón en contra del arte provenía de la teoría 
del conocimiento y de la metafísica y el segundo de la ética. Platón censura a las 
artes plásticas por su labor deformadora y a la poesía y a la música por su.labor des- 
moralizadora. No era la primera vez que la poesía era evaluada > condenada desde. 


el punto de vista moral; antes que Platón lo había hecho Aristófanes. No obstante, 
fue Platón el primero que introdujo ese punto de vista en la filosofía del arte. 
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Los argumentos de Platón resultaron poco convincentes. Sobre todo, no logra- 
ron convencer a los artistas griegos que, sin hacerle caso al filósofo, siguieron de- 
sarrollando su arte. Los argumentos de Platón se basaban en sus teorías personales. 
Conforme a sus principios metafísicos, las cualidades perceptibles de las cosas no 
cóinciden con las cualidades reales del ser, mientras que sus tesis sociales sostienen 
que hay un solo método adecuado de educar a los ciudadanos y de dirigir su vida. 
La crítica de Platón no fue una evaluación estética del arte sino, como mucho, una 
demostración de que el arte es inútil en el aspecto moral y cognoscitivo. Sin embar- 
go, para Platón, los valores inferiores habían de someterse plenamente a los supe- 
riores, es decir, la belleza estaba por encima de la verdad y de la virtud. Los argu- 
mentos de Platón no afectaban a todo el arte sino a ciertos tipos de arte, ya que no 
todo el arte deforma el aspecto de las cosas ni debilita el carácter. Sus argumenta- 
ciones podían interesar solamente a e pebeta que aceptaban sus axiomas, según los * 
cuales el arte debería conformarse rígidamente a la verdad objetiva, estar de acuerdo 
con la razón y aproximarse al mundo de las Ideas. El mismo Platón tampoco se so- 
metía siempre a sus propios argumentos. En sus diálogos encontramos más de una 
alabanza de las artes plásticas griegas así como la afirmación de que los poetas son 
«intérpretes de los dioses». 

No obstante, el juicio de Platón sobre el arte fue, en su totalidad, negativo; in- 
cluso cuando no lo condenaba, lo minimizaba. «Cuantas imitaciones... se realizan... 

' —escribe en el Político— se les llama, creo yo, juego (faiyvia)... pues ninguna de 
ellas se hace por una finalidad seria, sino todas por diversión». La imitación no es 
nada más que un juego, aunque puede que sea el más encantador de todos los jue- 
gos. No es nada más que una ocupación frívola e distrae al hombre de sus debe- 
res superiores, El arte del pintor, que opera con las imágenes y no con cosas reales, 
Platón lo contrapone a las artes «serias» que «colaboran con la naturaleza», como 
la medicina, la agricultura, la gimnasia o la política. Nada quizás caracteriza la posi- 
ción de Platón mejor que la afirmación de que el arte es un juego, mientras la be- 
lleza es una cosa muy seria y difícil: xaderá tá xdd. 

Platón, empero, no se limita tan sólo a descubrir las insuficiencias del arte sino, 
al contrario, intenta poner remedio a las que, según él, no son inevitables, Si existe 
un arte malo puede haber también uno bueno. Y el buen arte ha de observar ciertas 
reglas y exige dirección y control. Platón sostiene que se debe limitar la libertad de 
los poetas * Tampoco quiere admitir nuevas ideas ni alteraciones en la música, pre- 
viendo los consecuencias sociales y políticas de tales cambios *?.Reclama que el le- 

islador mediante persuasión y, si hace falta, coerción, dirija a los artistas Y, Por un 
lio: llama al arte «un juguete», por otro, empero, ve en él un poder cuando escri- 
be: «de ninguna manera se modifica los modos de la música sin modificarse las ma- 
syores leyes de la ciudad». 

14. El conflicto entre la filosofía y el arte. Platón evaluó el arte negativamente, 
aunque le gustaba. Sus competencias artísticas eran amplias: alternaba con los artis- 
tas, él mismo pintaba y escribía poemas, y sus diálogos filosóficos eran verdaderas 
obras de arte, : 

La actitud negativa de Platón hacia el arte no se debe exclusivamente á sus opi- 
niones personales. Es también reflejo de las condiciones griegas, del «eterno con- 
flicto» entre filosofía y poesía *. Este conflicto tiene su origen en que la poesía en 
Grecia pretendía instruir de igual manera que la filosofía. Lo que pensaban los grie- 
gos sobre sus dioses, lo debían a Homero y a Hesíodo. Esquilo fue un vate que se 
pronunció sobre el destino del hombre, Aristófanes, preguntado por qué había que 
admirar a los poetas contestaba que «por su espíritu y por la enseñanza que pro- 
porcionan, haciendo mejores a las gentes de las ciudades». 
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Desde que nació la filosofía, su conflicto corr la poesía fue inevitable. Podían to- 
lerar la poesía en tanto que fuente del conocimiento los filósofos relativistas, pero 


orden y sólo. en esto fé Eza. 
te, dado que a los sentidos llegan únicamente sus lejanos reflejos, accidentales e 
inseguros, : : 

Én vista de ello, el artista sólo puede hacer esto: descubrir y representar esa for- 


má única que corresponde a cada cosa. Cada desviación de la perfección de esa for- 
ma es un error, una falsificación y una falta. Lo que hacen-los artistas es proporcio- 
nar tan sólo ás a.menos lej una ilusión. Además, los artistas se 
dejan fácil imi 


propósito. En principio, el arte tiene fines sublimes y útiles, pero en la práctica yerra 
y provoca daño. 

Nunca antes tal interpretación del arte y de la belleza había sido enunciada con 
más radicalismo; la belleza es propiedad de la existencia y no de la experiencia hu- 
mana; el arte puede basarse únicamente en el conocimiento de la existencia y no hay 
en él lugar para la libertad, para la personalidad del artista, para su originalidad 
creación; en comparación con la perfección de la existencia, las posibilidades del arte 
son escasas. ? : 

No cabe duda alguna acerca del origen de esa concepción. Platón la basó en la 


cosmología de los pitagóricos, en su convicción de la preexistencia de un orden ma- 
cemárl monía del mundo, asociándolo todo con el pensamiento ¿co de 

ristófanes, quien sostenía que el arte ha irigirlo y juzgarlo desde el punto 
de vista moral. Pero ni los pitagóricos ni Sócrares imaginaron las conclusiones que 
sacaría Platón de sus teorías. Fue él quien creó el concepto idealista de belleza junto 
con la concepción representativa y moralista del arte, condicionado por su actitud 
metafísica y ética. Sus conceptos vivían mientras vivió él, y también de iparecióron 
junto con él, 

Platón parece un hombre aislado en sus opiniones, apartándose sobre todo de 
sus contemporáneos, los filósofos sofistas y su pensamiento relativista. Fue Platón 
un metafísico-espiritualista mientras que los sofistas eran militantes de la ilustración. 
Su idea trascendental de la belleza parece ajena a la época clásica, que su ¡ 
la belleza del mundo temporal. Por otra parte, la ctura slísica griega era polifacés 

l Rea Ensaane y lilosolla aparecieron tambidn elementos espiritualistas; junto a la 
actitud estética se unbabada enla Da era clásica dio origen a la ideología 


de la ilustración, pero fue tan sólo una de las ideologías de la época. Los sofistás 
representaban uno de los polos filosóficos, Platón el polo opuesto. 
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F. TEXTOS DE PLATÓN 


PLATÓN, Phaedrus 246 E. 


3. vo 8% deioy xadóv, copóv, dyadóy, 
xd máv 8 ví toLobrow. . 


PLATÓN, Gorgias 474 D- 


2. rá mada rávta, olov xal aúpara 
ual ypúpara xol oyhipara xal puvds 
xel ult eri elg odStv ¿rofhérov 
xadela Exdorore xa; olov repúrov tá 
eúpara tá xdd obxl ros xard Thy 
ypelay Aye xodd elvar, rpds 3 dy 


bxacrtov yxpñausov $, mpós todro, % xard 


hñovhv tiva, báv dv Ti Htopeiadas 
“gobpew ro roda Hempobvras) 


DIÓGENES LAERCIO III, 55 (sobre 
Platón) 
3. Té xMos depeiras elg rola” ty 
yly ydp adroú fomi braiveróv, olov 


% Bud 7% Secos edpoppia» ¿Mo 3t ypn-" 


erteby, olov Spyavoy xal olxla xal rá 
robra mpós xpñow clar rad: ra St 
Ttpdg vópoUE xal Emmndrúpara xal tá 
rowUrta robe Dptrcidv elor xulk. voi 
Apa xdkroug tó. pév tor mpós Érauvov, 
£Ó 3 mode yeñow, rd 3 pos dpédeiav. 


PLATÓN, Hippias Maior 297 E 


4. el d dv xalper hyaa mor, pre 
rácas tás h8ovác, d' 8 dy dd me 
dxoñs xl “e Gpens, toro palyer 
clvar xodóv, más vi dp? dy dyuvilol- 
peda; ol ré yé mou xadol dvbparcor, 
O “Irrlxe, xal 1d romxbyaere rávea ual 
Coyprphpara xal rá ridouara répmel 
huda ópúvras, £ dy xdd Pr xal ol 
pdbryor ol xedol xal $ povarne) Eúpraca 
xal ol Ayo, xal al pudoloyler tadróv 
zorro Epyálovrat,... 1É xoedóv dor vá 
3 docons ve xl Eecos Adi. 
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- LO BELLO, LA VERDAD, EL BIEN 


1. Y lo divino es hermoso, sabio, bueno 
y todo lo sernejante, 


LA BELLEZA, LA UTILIDAD, 
EL PLACER 


2. . A todas las cosas hermosas, como los 
cuerpos, los colores, las figuras, los sonidos y 
las costumbres, ¿las llamas en cada ocasión 
hermosas sin cotisiderar nada más? Por ejem- 
plo, en primer lugar, los cuerpos hermosos, 
¿no dices que son hermosos por su utilidad, 
con relación a lo que cada uno sea útil, o por 


algún placer, si hacen que se alegren con su 
contemplación los que los contemplan? 


LA TRIPLE CONCEPCIÓN DE LO BELLO 


3. La belleza se divide en tres clases: de 
ella, en efecto, una es elogiable, como la her- 
mosura a través de la vista; otra es útil, como 
un instrumento, una casa, y cosas similares 
que son bellas por su utilidad, y lo relaciona- 
do con las leyes, costumbres y cosas simila- 
res son bellas por el beneficio que reportan, 
Así, de la belleza, una clase es elogiable, otra 
útil y otra beneficiosa, 


LA BELLEZA PARA LOS OJOS 
Y LOS OÍDOS 


4. Si afirmamos que es hermoso lo que 
hace que nos gocemos, no todos los placeres, 
sino los que llegan por medio del oído o la vis- 
ta, ¿cómo podríamos defendernos? Al menos 
los hombres hermosos, Hipias, todos los di- 
bujos de colores variados, las pinturas y las 
esculturas nos agradan al verlos, si son her- 
mosos; y los sonidos hermosos, toda la músi- 
ca, los discursos y las leyendas producen el 
mismo efecto... lo hermoso es lo que produce 
placer por medio del oído o de la vista. 


PLATÓN, Respublica 476 B 


B. Ol pév rou... prdixoos xal piño- 
Heájoves vdq te «uds puvads dorálow- 
zas xl ypóas «al oxipara xel rávra 
=á bx túóv rtotoyrov Snurouprobpieva, 
abrod $e to0ú xadoú daduvaros aurdy 
$ Srávora Thy púciy iSeiv re xal dorá- 
sucdar. 


PLATÓN, Philebus 64 E 


6. perpróros y2p xl ouperplo xda- 
2og Shrou xal dperh ravrayod Lupfalves 
ylyveadar... Oúxobv el uh pig Suvá- 
peda lta 15 dyadóv Impeisar, adv rpral 
Mfóvres, xMe xald Evpperpla xald dAn- 
dela. 


PLATÓN, Sophista 228 Á 


7. WN alaxos Ho 7 TAN vb e 
áperplas rmavraxod ducebta dv ybvos; 


PLATÓN, Tiímaeus 87 C 
8. rmáv St 1d dyadóv xadóv, 1ó Se 


xahóv odx G£uerpov: «al [íov olv rd 

zoro0rov Esbuevov Eúpperpoy Hertov" 

- « OUeulo Euppuerpía xal egerpla pellcov 
A duxás auriis mpós cúa auró. 


PLATÓN, Timaeus 31 C 


9. Año 3 póvo xados guvictacóal 
«phrov zuple 04 Buvaróv: degubv ydp Ev 
oy Sel tiva apupoty Euvaywyóv yiyvea- 
das Secuiv Se xáMioros Es dy aúrbv 
Te xal rá FuvSouueva 8 Tu páúñora És 
mot. tobro 32 mépuxev dvadoyla xdA- 
hora «roteleiv, 


PLATÓN, Politicus 284 E 
10, Añhov ti Staipolues dy vh» 
petprtumy, xabadrmep kpprón,  taury 
Slya vépvovres, Ev ptv ridéyres adri 
jóptos ¿upriádcaas téxvoc, ómoca, Ttóv 
apiduóy ral prxr xal Baden xal midrn 


¿LA VERDADERA BELLEZA 


5. Los que... son amantes de la audi- 
ción y los espectáculos gustan de los bellos so- 
nidos, colores, formas y todo lo realizado a 
partir de tales cosas, pero su inteligencia es 
incapaz de ver y gustar de la naturaleza de 
la belleza en sí misma. 


LA BELLEZA Y LA MEDIDA 


6. Pues la medida y la proporción cier- 
tamente resultan en todas partes belleza y 
virtud... Así pues, si no podemos captar el 
bien bajo una sola característica, sí podemos 
con tres, belleza, proporción y verdad. 


7. Pero la deformidad, ¿no es más que 
la cualidad de la desproporción que es en to- 
das partes fea? 


8. Todo lo bueno es bello y lo bello no 
carece de proporción; así pues, la criatura yi- 
viente que va a ser tal ha de ser proporcio- 
nada;... ninguna proporción o desproporción 
es más importante que la del alma misma en 
relación al cuerpo mismo. 


10. Es evidente que dividiríaros el arte 
de la medida, según se-ha dicho, cortándola 
así en dos partes, tras colocar en ina de ellas 
todas las artes que miden el número, las lon- 
gitudes. las profundidades, las anchuras y los 


135 


ral rayóratac mode tobvavrÍos perpodar 
=b 3l Erepov, órócar mpós tó pérprov 
xal vo mpbrmov xal row xampóy xal vo 
dtoy xal mávd órmóca el ro puécov drp- 
xlody túw toxárov. 


PLATÓN, Leges 653 E 


11. 1% pév olv ¿Ma [ía ode bye 
alodnow rúv dv vaig xuñorol Tábecov 
oúse draficv, ola 3% fubuds Úvopa xal 
Apiovla: Autv Sé 005 elroyev todo Heods 
auyxopeurás Sesóodar, toúrous elvas 
a pel Scdnóras rhv EvpuBuóv re xal 
ivapuéviov alodnow ped” j3ov%c. 


PLATÓN, Timaeus 28 A 


12. Srou piv odv $ Snutoupyds mpds 
TÓ xatá taúra Eyov Plbreov ácl, Tot- 
oÚTY tivi Tpooypupevos rapadelyuare, 
viv ltav xal Súvaprv abrod dmepyd- 
Fra, xkbv El dvdyxns obteug drote- 
Micdar múv" 05 3” dv elg to yeyovós, 
yevvntú mapadelyuari rposxpúpevos 0d 


adv. 


PLATÓN, Tímaeus 29 A 


13. el piv Sy xadóg borw ¿se 6 
xó0u05 6 ve Enuroupydo Eyadós, Siov 
O5 rpós vé dtótov Efherev. 


PLATÓN, Convivium 210 E-211 D 


14. “Oz yap dy péxypr bvraida mods 
=d Epromioa rada ywynd, dempevos bpe- 
Eng te xl ópdGg tá xa, pág vélos 
9 lov rúv Epwrixiv tíalowns xaró- 
jetal 7 Dauparcrón rhv púoiv xadóv, 
vouro Exeivo, € Eóxparez, 00 3% Evexev 
yal ol tuxnpocdev rávies róvol Ahaav, 
apúytev pev del dv xl oÍTE YUyvúpevo 
oúte ¿Grmolupevov, núre aUfavópevov 
oúte pOivov, Enero 0% +% uév xadóv, 
A 8 aloxpóv. odSt rori pév, toré S' 0, 
oús¿ =pbg uiv tó xadóv, mpós Se tó 
aloxpóv, odo” Evda ptv xadóv Evda St 
aloxpóv, a =tal piv dy xadóv, =:0l 8E 
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espesores con respecto a su contrario: en la 
otra, cuantas se refieren a lo mesurado. lo 
conveniente, la ocasión, lo necesario y todo 
cuanto está situado en la mitad de los ex- 
tremos. 


EL HOMBRE Y LA ARMONÍA Y EL 
ITMO 


11. Asi pues, los demás seres vivos no 
tienen el sentido del orden y el desorden en 
sus movimientos, lo que llamamos ritmo y ar- 
monía; en cambio, los dioses, quienes dijimos 
que se nos han dado como compañeros de 
danza, son también quienes nos han conce- 
dido el sentido rítmico y armónico. con el pla- 
cer que aportan. 


LA IDEA DE LO BELLO 


12. Así pues, cuando el obrero mira 
constantemente hacia lo que es idéntico y. 
utilizando tal clase de modelo. se esfuerza en 
realizar la idea y las propiedades. todo lo que 
así lleva a cabo es necesariamente bello. pero 
si mirara hacia lo nacido, al utilizar un mo-" 
delo mortal, no sería bello. 


13. En efecto, si este mundo es bello y 
bueno su creador, es evidente que miraba ha- 
cia lo eterno. 


14. Pues el que hasta aquí ha sido edu- 
cado en las cosas del amor, contemplando en 
orden y rectamente lo bello, yendo ya hacia 
el punto culminante de las cuestiones amoro- 
sas, verá de repente algo admirablemente be- 
llo en su naturaleza, aquello, Sócrates, por lo 
que también tuvieron lugar todas las fatigas 
anteriores, que, en primer lugar, existe sienn- 
pre, no nace ni perece, ni aumenta ni dismi- 
nuye, que, en segundo lugar, no es bello por 
una parte ni feo por otra, ni unas veces sl y 
otras no, ni bello en un respecto y en otro feo, 
ni aquí bello y allí feo, de modo que para unos 
sea bello y para otros feo; ni tampoco se le 


aloypóv* 043” ad oavracdhceron aut 
7ó xadov oloy rpóscwróv ti ose yelpes 
oust ¿ho oúdev dv aña perbyer, 0Usé 
Ti Abyos oud€ tig Emornun, ouSÉ ou 
úv Ev Etépo vivi, olov Ev Zo 7 dv Yi 
% Ev odpavs % Ev 7 XA, %A4A aútó 
zabd' abró jue9? aro uovoeidts del Óv, 
7d Se Ma rávra xao Exelvov ¡eté- 
xovrta Tpórov rt rosoitow, olov ytyvo- 
ubvov Te só ¿Mov xal ¿rmoWMuyévov 
unsév bxcivo pñte ti mito pre Dar- 
oy ylyveadas pst nácyemw pnstv. Brav 
AA tu aro rúwde Sia To ópdis rare 
sacrelv bmavicov Exeivo tó xadóv Epynras 
x0dopáv, ayedóv dy ti árerouro toú ré- 
Aoug. toiro Ydp 8% tori Tó dpds bn ra 
éputixa léva % ún' ¿Mov Gyeadas, 
ápxópevoy dro ride rv xao bxel- 
vou Évexa TOD xedob del Exaviéval, 
Gorto Enavafa duos xpupevov, dro 
ivós éml Sd0 xal «mó Sueiv éml rmávea 
Ta xdd copara, xl dro tv xa 
copéroy Emil rd add bmerndeóparo, «al 
ármó túv xao bmmmnbeuyárov Emi ra 
xadAd pabíuere, Ems drá túv pabr- 
. pártov Em bxeivo tó udbmyua teleurion, 
8 kari odx ¿Mou % autos bxelvou Tod 
xakñoD pddmpa, xal yv aútó redeuriv 
8 tor: xadv. dvradda rod Blou... elrep 
rrou ¿Mode Buortór dvdpor, Heopbvo 
adró rá xadóv. 


PLATÓN, Leges 802 D 


15. "En 3 Imdelarss ve rmperoúgas 
wéds dppeol te quploar mov 3tov dv 
ely tóreo tul Bropradpevov, xal ápyo- 
vai $% xal ¿uduols TpoVapuórTe 

vayxaiov... dveyxaloy dy xal toútwv 
TA ox hpará ye vopoderciv... 1d Sn pe- 
yadorpente ody xal Té pdg riv dvSpelav 
berroy dppeverróy partov elvar, tó Se mpós 
- TÓ xbapov xal auppov udALov drroxAlvov 
In Auyevborepor e dy rapadorénv Év Te 
7 vóuo xal Aye. 


aparecerá lo bello como un rostro, unas ma- 
nos, ni ninguna otra cosa de las que el cuer- 
po participa, ni como un razonamiento ni una 
ciencia, ni como algo que exista en alguna 
Otra cosa, como en un ser vivo, en la tierra, 
en el cielo o en otra cosa, sino ello mismo por 
sí mismo, consigo mismo siendo siempre úni- 
co en su especie, mientras que todas las de- 
más cosas bellas participan de ello de un 
modo tal que, aumentando y pereciendo lo 
demás, aquello no se hace ni más grande ni 
más pequeño, ni sufre nada. Así pues, cuan- 
do uno a partir de lo de aquí, a causa del rec- 
to amor a los muchachos, se eleva y comien- 
za a contemplar aquella belleza, de alguna 


- manera casi alcanza la meta. Pues ésa es, en 


verdad, la manera recta de abordar las cosas 
del amor o ser guiado por otro: empezando 
por las cosas bellas de aquí, con la vista pues- 
ta en aquella belleza, continuamente ascen- 
der como utilizando escalones, desde un cuer- 
po a dos y de dos hacia todos los cuerpos be- 
llos, y de los cuerpos bellos hacia las bellas 
normas de conducta, y de las bellas normas 
de conducta hacia las bellas ciencias, hasta 
terminar, a partir de estas ciencias, en aque- 
ila ciencia que no es ciencia de otra cosa, sino 
de aquella misma belleza y conocer por fin lo 
que es bello. En ese momento de la vida... si 
en alguno, merece la pena la vida del hom- 
bre, cuando contempla la belleza en sí. 


LO BELLO DE LA CRANDEZA Y DE LA 
MODERACIÓN 


15. Y aún sería necesario separar los 
cantos que convienen a las mujeres y a los 
hombres, distinguiéndolos por alguna carac- 
terística, y sería preciso, en consecuencia, 
ajustarlos a las armonías y los ritmos; ... se- 
ría, en efecto, preciso fijar por la ley sus ca- 
racteres... así pues. hay que afirmar que son 
propios del hombre la grandeza y lo que ata- 
ñe al valor, en cambio lo que se inclina más 
bien hacia el orden y la moderación es más 
propio de la mujer. según lia de transmitirse 
en la ley y en nuestra argumentación. 
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PLATÓN, Philebus 51 B 


16. Ilávu pév ov odx eddos da 
tori d Myw, repartos pay BnAodv. axn- 
párov te yáp xdWog oby Ensp dv 
UroAdforev ol rmoMol reipópar vOv 
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repipepes xal dá tour 3) sá re tol 
tópvors yeyvópeva Emlrzeda ve xl oreped 
xel vé volg xavóg, xal yevíor, el ¡Lou 
uavddves. taúra yáp odx elva mpós Te 
rada Ayo, xadárep LA, 2 del nh 
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PLATÓN, Philebus 51 A 


17. TIPO. Alndeiz 3 20 tivas 
(héovac), E Zóxpares, Úrolpfdvov 
debía tig Sravooir” dv; 

LO. Tas repl te vá xdd Ayópueva xpó- 
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yov xal 80% ás dvdclos dvavadhrose > 


Exovra xel diúrmoug tág TANpWoEK 
alcóntas xal htelas, xadapds Auriv 
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PLATÓN, /o 533 E 


13, rávres ydp ol re tóv brúv 
mowntal ol dyadol oux dx téxvos 4 
budeor bvreg xal xareyópevor rávra 
tabra tá xd Abyouar rorhpora, xal 
ol pedorroml ol ¿ya bol doaóros... xa 


od mpórterov ológ re mowiv, mplv dy 


Evdebe 1e yEvnras rl Exppeov xal $ vods 
gunubri Ey adró evi. 


PLATÓN, Jo 534 C. 


19. 6 Dedo ¿Exipovpuevos toúriwv tóv 
vodv vtoútolo ypñtar Úrmpérals xal voto 
xencupdoís xal ros pdvreor vols Delos, 

Lva hueto ol dxcovovres el8Gpev, En odx 


.obroleley ol radra Alyovres oÍro Trok- 
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3 
LA BELLEZA ABSOLUTA Y LA BELLEZA 
RELATIVA 


16. En efecto, no es inmediatamente 
evidente lo que digo; hay que intentar, en 
verdad, aclararlo. Pues yo intento ahora ex- 
presar por belleza de las formas no lo que el 
vulgo creería, la de los seres vivos o de algu- 
nas pinturas, sino que me refiero —dice el ar- 
gumento— a la línea recta y al círculo y a las 
superficies y los sólidos que provienen de ellos 
con tornos, reglas y escuadras, si me entien- 
des. Pues estas cosas no digo que son bellas 
en relación a algo, como otras, sino que siem- 
pre en sí mismas son bellas por naturaleza y 
conllevan sus propios placeres..., y los colo- 
res que tienen este carácter son bellos y con- 
llevan placeres. 


EL DELEITE ESTÉTICO 


17. PROTARCO: Pero, Sócrates, ¿qué 
placeres podría uno considerar con razón 
verdaderos? 

SÓCRATES: Los que se relacionan con 


los colores llamados bellos, con las formas y 


la mayoría de los olores y de los sonidos, y 
cuantas cosas, cuya falta no es sensible ni pe- 
nosa, proporcionan plenitudes sensibles y 
agradables, libres de dolores. 


LA LOCURA DE LAS MUSAS 


18. Pues todos los buenos poetas épicos 
dicen todos esos bellos poemas no por una 
técnica, sino estando endiosados y poseídos, 
y los buenos líricos igualmente... y no es ca- 
paz de componer (un poeta) antes de estar 
endiosado, demente, y antes de que su inte- 
ligencia no habite ya en él. 


19. La divinidad, privándoles de su ra- 
zón, los utiliza como servidores, profetas y 
vates divinos, para que nosotros, los que es- 
cuchamos, sepamos que no son ellos, que es- 
tán privados de razón, los que dicen cosas de 


A0U Aira, olg vods ph mápeotiv, 
ó Seba ayrós toriv Ó Aya, Bid rodro 
Se pOtyyerar mods huic. ... oUx dvdpa- 
rivá Egti ra nada tabra rompuara ob8t 
dvdpóreov, A Heia «al Heúv, ol 8 
“rotntal oústv 1 % Epunvels elal róv 
deñv, xavexópevo: El Erov Ev buaoros 
xartynral. 


PLATÓN, Phaedrus 245 A 


20. “Os 3' dv dvev pavías Mouaóv 
trel momias Húpas plantar, reodelo 
de Gipa dx tixvns bcavós rommths baó- 
pevos, áreAho aurós re xal $ rolyas 
Úrmo Tis TÓv pavouévov $ tod cuppo- 
vobytog Npavigdn. 


PLATÓN, Phaedrus 249 D 
21, "Eori 8% odv debpo Ó ás hpecov 
Aóyos repl 7ig terápris pavías, iv Erav 
vb vASt ri ópiv xdAos, tod dAndods 
avapuwnoxópevos, mrepútal re «al dva- 
rerepouevos repodupodpevos dvarrécdan, 
aduvaróv de, Bpvidos Six Bhérrov dvo, 
rv xáro St duchóv, alriav Exe e 
pavicos Saxeipevos: 6 Epa abre ra- 

co táv tvdovarireoy ¿plora. 


PLATÓN, Respublica 601 D 


22. repl Exoacrov sautaG tivas Tpela 
réyveg elvat, xpncopévny, roricougav, 
pruncopévny. 


PLATÓN, Sophista 219 A 


23, "AM uhv tOv YE TEXVOV ragóv 
oxedóv el8n Sú0... yewpryla ptv xal don 
repl 1d Ivnróv ma cópo depareía, 10 
ve ad rmepl 76 Eúvderov xal: mhmotóv, 
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tanto valor, sino que la misma divinidad es 
quien las dice y a través de ellos nos habla... 
no son humanas esas hermosas composicio-' 
nes ni hechas por hombres, sino divinas y de 
los dioses, y los poetas no son otra cosa que 
intérpretes de los dioses, poseidos por aquel 
que a cada uno domine. 


20. Y el que sin la locura de las Musas 
llegue a las puertas de la poesía, persuadido 
de que llegará a ser un poeta eminente por 
medio de la técnica, será imperfecto y la poe- 
sía del hombre cuerdo es oscurecida por la de 
los enloquecidos. 


LA BELLEZA IDEAL 


21. Pues bien, llegada aquí, toda la ex- 
posición trata sobre la cuarta locura. la que 
se produce cuando uno, al contemplar la be- 
lleza de aquí, acordándose de la verdadera. 
adquiere alas y, habiéndolas recobrado. está 
deseoso de volar hacia lo alto, y al no poder. 
por mirar hacia arriba como un pájaro y des- 
preciar lo de abajo, es acusado de loco: que 
ésa es la mejor de las posesiones divinas de- 
bemos decir. 


LA DIVISIÓN DE LAS ARTES 


22. Sobre cada cosa hay tres artes. és- 
tas: la de utilizarla, la de fabricarla y la de 
imitarla. 


23. Pero de todas las artes, ciertamen- 
te, hay, en suma, dos formas... la agricultura 
y cualquier cuidado de todo cuerpo mortal. 
y. además, lo que se refiere a la composición 
y modelado, que llamamos utensilios, y la mi- 
mética, todo eso se podría denóminar, con 
mucha justicia, con un solo nombre. : 
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PLATÓN, Leges 798 D 


24. Diyopev, 0 tá mepl tode 
puBuode xal nica» pouanchy tar +pó- 


Ty pephpara Berrióvov xal xempóvev 
évbpórov. 
PLATÓN, Leges 655 D 
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PLATÓN, Sophista 267 A 
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PLATÓN, Respublica 606 D 
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£L ARTE ¡MITATIVO 
24. Decíamos que lo relativo a los rit- 


mos y toda la música es imitación de las cos- 
tumbres de los hombres mejores o peores. 


25. Puesto que las representaciones co- 
rales son imitaciones de caracteres realizadas 
mediante acciones y circunstancias de toda 
clase, procediendo cada ejecutante según sus 
costumbres y su capacidad de imitación, 
aquellos en quienes lo dicho, cantado o de al- 
guna manera bailado esté de acuerdo con su 
carácter... se gozan con ello. 


26. ¿Y acaso podemos llamar al pintor 
artífice y autor de tal cosa? En modo algu- 
no... Me parece que se le llamaría más ade- 
cuadamente imitador de lo que aquéllos son 
artífices... Pues eso será también el poeta trá- 
gico si es realmente imitador. 


27. Pues bien, dividamos en dos, a su 
vez, el arte de producir apariencias... Una 
clase se hace por medio de instrumentos y en 
la otra el que hace la apariencia se presta a 
sí mismo como instrumento... Cuando al- 
guien, pienso, utilizando su propio cuerpo 
hace que su figura o su voz se parezcan a las 
tuyas, esa clase del arte de producir aparien- 
cias se llama, creo yo, imitación. 


283. Imitación poética... pues alimenta 
regando lo que debía estar seco y nos erige 
como gobernante lo que debía ser goberna- 
do, para que seamos mejores y más Íelices en 
lugar de peores y más desgraciados. 


PLATÓN, Sophísta 265 B 


29. 7%... ulunos rrolnos ri dose, 
siSmAwv pévros. 


PLATÓN, Sophísta 235 D-236 C 
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LA MIMESIS 


29. La... imitación es una composición, 
de imágenes, sin duda. 


30. EXTRANJERO: Me parece ver dos 
formas del arte de imitar... La primera que 
veo en ella es el arte de la reproducción. Ésta 
se da principalmente cuando alguien realiza 
la imitación según las proporciones del mo- 
delo en longitud, anchura y profundidad, 
dando además los colores apropiados a cada 
parte. 


TEETETO: ¿Pues qué?, ¿no intentan 
hacerlo así todos los que imitan algo? 

EXTRANJERO: No quienes modelan o 
dibujan alguna obra de grandes dimensiones. 
Pues si le dieran tas verdaderas proporciones 
de las cosas bellas, sabes que la parte de arri- 
ha parecería más pequeña de lo conveniente, 
y la de abajo mayor, al ser vistas por noso- 
tros aquélla de lejos y ésta de cerca. Así pues, 
¿no es cierto que, mandando a paseo la ver- 
dad, los artesanos hoy dan a sus imágenes no 
las proporciones que existen en realidad, sino 
las que van a parecer bellas? 

TEETETO: Sin duda. 

EXTRANJERO: Entonces ¿no es justo 
llamar a la primera, por ser reproducida, 
reproducción? 

TEETETO: Sí. 

EXTRANJERO: ¿Y debe llamarse a la 
parte del arte de imitar que trata de eso, tal 
como antes dijimos, reproductiva? 

TEETETO: Sí, así se la debe llamar. 

EXTRANJERO: ¿Pues qué? ¿Qué llama- 
remos a lo que parece asemejarse al objeto 
bello por la sucesión, pero que no reproduce 
lo que dice reproducir, si alguien pudiera ver 
adecuadamente obras tan grandes? ¿No lo 
llamaremos, puesto que se parece, pero no re- 
produce, apariencia? 

TEETETO: ¿Qué otra cosa si no? 

EXTRANJERO: ¿Y no es muy grande 
esta parte en la pintura y en todo el arte de 
imitar? o 
TEETETO: ¿Cómo no? ... 


EXTRANJERO: Entonces, ¿no Hamaría- : 
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mos más correctamente al arte que produce 
una apariencia y no una reproducción. fan- 
tástico? 
TEETETO: Sí, mucho más. 
EXTRANJERO: Pues bien. ésas son las 
dos formas del arte de representar imágenes 
que decía, la reproductiva y la fantástica, 
TEETETO: Con razán. 


ORTHOTES-LA JUSTEDAD 


31. ¿No es verdad que la excelencia. la 
belleza y la justedad de cada utensilio. ser 
vivo y actividad no están en relación con nin- 
guna otra cosa más que con el uso para el que 


han sido hechos o han nacido? 


32. Es necesario que todo discurso esté 
compuesto como un animal, con un cuerpo 
propio, de manera que no carezca de cabeza 
ni de pies, sino que tenga centro y extremi- 
dades, escritos de modo conveniente unos con 
otros y con el todo. 


33. No creas que debernos pintar ojos 
tan hermosos que ni siquiera parezcan ojos. 
ni tampoco las demás partes del cuerpo. sino 
considera si, dando a cada parte lo que le 
conviene, hacemos el conjunto hermoso. 


EL ARTE Y LA BELLEZA 


34. Y es preciso, creo yo, que el arte de 
las Musas culmine en el amor de la belleza. 


EL ARTE NO NECESARIAMENTE 
IMITATIVO 


35. Así pues, ¿creerías que es de algún 
modo menos bueno el pintor que, tras pintar 
un modelo, cual sería el hombre más bello, y 
traspasarlo todo convenientemente al cuadro, 
no pudiera demostrar que es posible que exis- 
ta un hombre semejante? 


PLATÓN, Políticus 288 C 
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39. 'O 83€ puyntocós mornths ... al 
tideiper dvrlorpopov adróv 19 [wrpá- 
pj xald yáp ... xal Tp mpós Erepov 
roioÚrov ópideiv ee Yuxñs, ¿Aa ph 
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EL ARTE ES UN JUEGO 


36. Lo relativo al adorno y la pintura... 
y cuantas imitaciones se realizan haciendo 
uso de ésa y de la música, que son llevadas a 
cabo sólo para nuestro placer y que, con jus- 
ticia, se podrían comprender bajo un solo 
nombre... se llama, creo yo, juego... Pues 
bien, ese único nombre les convendrá a todas 
ellas como designación; pues ninguna de ellas 
se hace por una finalidad seria, sino todas por 
diversión, 


LA CONDENA DE LAS ARTES 


37. «Un lecho, ya lo mires de lado, ya 
de frente o por cualquier otro lado, ¿difiere 
en algo de sí mismo... o parece distinto? ¿E 
igualmente lo demás...? ¿Con vistas a qué se 
hace la pintura en cada caso? ¿Tal vez con 
vistas a imitar lo que existe, según es, o lo 
aparente, según aparece, siendo imitación de 
una apariencia o de una verdad?> «De una 
apariencia...» «Entonces está lejos de la ver- 
dad el arte de imitar». 


38. La pintura, y el arte de imitar, en 
general, realiza su propia obra, que está lejos 
de la verdad, tiene relaciones con la parte que 
hay en nosotros que está lejos de la razón a 
su vez, y es su compañera y amiga para nada 
sano ni verdadero... Así pues, vil tratando con 


“lo vil, engendra cosas viles el arte de imitar... 


¿Acaso... sólo el que corresponde a la vista o 
también el que corresponde al oido, que lla- 
mamos, ciertamente, poesia? 


39. El poeta imitativo... ¿lo pondría- 


mos, también, en el mismo plano que al pin- 


tor? Pues... se le parece en este respecto, en 
tener trato con la otra parte del alma, pero 
no con la mejor, así, al punto, en justicia, no 
lo podríamos admitir en una ciudad que va 
a ser bien gobernada... y de ese modo dire- 
mos que el poeta imitativo origina en el alma 
de cada uno, privadamente, un régimen 
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malo, al agradar a su parte insensata, que no 
distingue lo mayor ni lo menor, sino que con- 
siderá lo mismo unas veces grande y utras pe- 
queño, creando imágenes que están muy le- 
jos de la verdad. 


40. Parece, dicen, que, de esas cosas, 
las mayores y más hermosas las llevan a cabo 
la naturaleza y el azar, y las más insignifi- 
cantes el arte, que, tomando de la naturaleza 


las grandes y primarias obras, ya formadas, 


modela y construye todas las más insignifi- 
cantes que, precisamente, todos llamamos ar- 
tificiales, ... Y el arte, que nació después como . 
resultado de esas causas, mortal él mismo por 
proceder de mortales, ha engendrado, final- 
mente, Unos juegos que no participan mucho 
de la verdad, sino que son unas imágenes afi- 
nes a ellas, como las que engendra la pintu- 
ra, la música y cuantas artes son auxiliares 
suyas; de estas artes, las que engendran algo 
serio son las que ponen en común su propia 
fuerza con la naturaleza, como la medicina, 
la agricultura y la gimnasia, a su vez. 


EL CONTROL DE LAS ARTES 


41. ¿Debemos, acaso, vigilar sólo a los 
poetas y obligarles a representar en sus obras 
la imagen del buen carácter o a no componer 
entre nosotros? 


42. Que vigilen en todo que no haya in- 
novaciones en la gimnasia y en la música con- 
tra lo dispuesto... pues hay que guardarse de 
adoptar un nuevo tipo de música, pensando 
que corre peligro en su totalidad; en efecto, 
de ninguna manera se modifican los modos 
de la música sín modificarse las mayores le- 
yes de la ciudad... Ciertamente, la ilegali- 
dad... pasa inadvertida con facilidad al intro- 
ducirse subrepticiamente... como parte de un 
juego y que no produce ningún daño. ... Ca- 
lladamente se desliza en las costumbres y los 
hábitos. 


PLATÓN, Leges 660 A 
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10. LA ESTÉTICA DE ARISTÓTELES 


43. El buen' legislador persuadirá al 
poeta, o le obligará si no le persuade. a com- 
poner rectamente con su bello y loable len- 
guaje, figurando en los ritmos los caracteres 
y en las armonías los tonos de los hombres sa». 
hios, valientes y enteramente buenos, 

CLINIAS: Así pues, ¿te parece, por Zeus. 
extranjero, que en las demás ciudades se 
compone, en realidad, así? Pues yo. en cuan- 
to alcanzo a conocer, no sé que se haga lo que 
tú acabas de decir, excepto entre nosotros y 
entre los lacedemonios, sino que constante- 
mente surgen novedades en las danzas y en 
todo lo demás que tiene relación con la mú- 
sica, no por ser modificadas por las leyes. sino 
por ciertos gustos desordenados. que distan 
mucho de ser los mismos y permanentes. se- 
gún tú explicas de Egipto, sino que nunca son: 
los mismos, 


EL ARTE Y LA FILOSOFÍA 


44. Antigua es la discordia entre la fi- 
losofía y la poesía...; porque comprendemos 
que somos hechizados por ella, pero no es lí- 
cito traicionar lo que parece verdadero. 


1. Los textos de Aristóteles sobre la estética. Las pr esa antiguas citan va- 


rios tratados del gran Aristóteles (384-323) concernientes a 


a teoría del arte: De los 


poetas, Problemas homéricos, Sobre la belleza, Sobre la música, Problemas de la poé- 
tica, Todos esos tratados se han perdido; todos menos uno, la Poética, que por lo 
visto tampoco se conservó ps, ¡iria ya que las bibliografías antiguas hablan de 


dos libros mientras que nos ha 


legado sólo uno, bastante breve que, aparte de una 


introducción general, comprende la teoría de la tragedia, 
A pesar de ello, la Poética de Aristóteles ocupa en la historia de la estética * un 


* A, Trendelenburg, Das Ebenmass cin Band der Verwandischaf: zwischen der griechischen Archáo- 


logie un griechischen 


ilosophie, 1356, G. Teichmúller, Aristotelische Forschungen, 11: Aristoteles' Phi- 


losophie der Kunst, 1869, J. Bernays, Zwei Abhandlungen súiber die aristotelische Theorie des Dramas, 
1880. Ch. Bénard, L 'esthétique d'Aristote, 1387. |. Bywater, Aristotle on the Art of Poetry, 1909. L. Coo- 
per, The Poetics of Aristotle, 1s Meaning and Influence, 1924. U, Galli, La mimesis artistica secondo Aris- 
totele en «Studi italiani di filología classica» IV N. S., 1926. K. Svoboda, L'estétique d'Aristote, 1927. R. 
Mayer, Natur und Kunst bei Artstoteles, 1929, E. Bignami, La poetica di Aristotele e il concetto dell' arte 
pressogli antichi, 1932. Z. Szmydtowa, Problemat poetyki Arystotelesa en «Marcholt», 1936. W. Gord- 
- ziejew, Z zagadnieñ poetyki Arystotelesa en «Przeglad Klasyczny», 1938. R. Ingarden, Z dziejóto dziela 
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lugar especial, siendo el más antiguo de los tratados estéticos que se han conserva- 
do: Antes de él, había pocos tratados de ese tipo, y además, o no han llegado hasta 
nuestros tiempos o se han conservado sólo fragmentos: La Poética de Aristóteles es 
una Obra especializada que trata los problemas específicos de la fábula y del lengua- 
je poético y que además incluye observaciones generales sobre la estética. Lo más 
probable es que fuera destinada a una serie de lecciones y constituyera un esbozo 
para otro tratado que desconocemos. El libro en cuestión no fue publicado en vida 
de Aristóteles. ! Ñ 

Aparte de ese tratado especializado, en varios escritos de Aristóteles, dedicados 
a diversos temas, hallamos observaciones concernientes a la estética. Hay muchas en 
su Retórica, sobre todo en el libro 111 donde analiza problemas de culo. así como 
en-el VII libro de la Política en el cual, en los capítulos 3 al 7, al discutir el problema 
de la educación, Aristóteles expone su opinión acerca de la música. Asimismo, los 
libros 1 y 11 de la Política tocan problemas estéticos. A la estética de la música son 
dedicados también algunos capítulos de los Problemas, obra que, sin embargo, no 
es de Aristóteles sino de alguno de sus discípulos. 

Las observaciones sobre la belleza y sobre el arte que se encuentran en la Física 
y en la Metafísica, aun hayándose esparcidas en frases aisladas, son muy significati- 
vas. Por fin, sobre las experiencias estéticas tratan sus Éticas, sobre todo la Ética a 
Eudemo. 

En las obras estéticas de Aristóteles, las discusiones con respecto a problemas 
particulares predominan sobre las que tratan teorías de carácter general. En ellas se 
ocupa más bien de la tragedia o de la música que de la belleza o de la poesía de un 
modo genérico. No obstante, algunas de las tesis formuladas por Aristóteles y apli- 
cadas por él únicamente a la tragedia o a la poca con el tiempo, resultaron ser ver- 
dades válidas para todo el arte sin distinción. 

2. Los precursores. En las investigaciones estéticas, fueron precursores de Aris- 
tóteles, por un lado, filósofos como Gorgias, Demócrito o Platón, que reflexiona- 
ban de la naturaleza de lo bello y del arte y, por otro, los artistas que enunciaban 
preceptos operativos acerca de las artes. Mas no hubo nadie antes de Aristóteles que 
realizara investigaciones en el campo de la estética tan sistemáticamente como él. 
Fue él quien, gracias a su metodología y meticulosidad, llevó la estética, como dijo 
Kant, a seguro camino del conocimiento. El desarrollo de una ciencia es un proceso 
continuo, y es arriesgado afirmar que comenzó en un momento u otro. El que quie- 
ra obrar de esta manera y marcar una línea divisoria entre la historia y la prehisto- 
ria, lo puede hacer justamente con Aristóteles quien, de indagaciones teóricas más 
o menos aisladas, supo hacer una disciplina coherente. se, 

El precursor más importante y más cercano de Aristóteles fue su maestro Pla- 
tón, y es natural que entre sus opiniones hubiera mucha afinidad. Incluso se ha lle- 
gado a afirmar que la estética de Aristóteles no contiene nada que no se hallara antes 
en Platón, lo cual no es cierto, desde luego. Aristóteles rompió con la concepción 
metafísica que había sido la base de la estética platónica; en parte sistematizó, en par- 
te transformó las ideas estéticas de Platón, y en parte desarrolló lo que en el maestro 
- no era todavía sino alusión y esbozo. : 


literackiego en «Kwartalnik Filozoficzny», XVII, 1948 (y en: «Studia estetyczne», 11, 1957), S. Alibertis, 
La définition de la tragédie chez Aristote et la catharsis en «Archives de Philosophic», 1958. M. Lien- 
hard, Poetica des Aristoteles, Diss. Zurich, 1950. D. de Montmoulin, La poérique d'Aristote (texte et ad- 
ditions ultéricures), Neufchatel, 1951. H. House, Aristotle's Po*tics, 1956. El comentario más completo 
de la Poética es el de A. Gudeman. Bibliografía concerniente a la Poética: L. Cooper y A. Gudeman, 
A Bibliography of the Poetics of Aristotle, 1928. : 
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Aristóteles fundó sus conceptos estéticos sobre la poesía y la música de su país 
y de su época, es decir, sobre la poesía de Sófocles y Eurípides, así como sobre la 
pintura de Polignoto y Zeuxis. Pero al mismo tiempo manifestó sus gustos perso- 
nales, Apreciaba sólo algunas clases de música y despreciaba la danza. En cuanto a 
los escultores, el puesto supremo en su jerarquía lo ocupaban Fidias y Polícleto, ar- 
tistas de una generación mayor que la suya. Tampoco eran sus contemporáneos los 
grandes pintores que más estimaba y los grandes trágicos sobre cuyas obras modeló 
su Poética. Así pues, la estética de Aristóteles estaba influenciada por aquel arte que 
siendo aún contemporáneo había obtenido ya una general aceptación. Eran el mis- 
mo arte y poesía que había conocido Platón; empero, la actitud de Aristóteles hacia 
ellos ya era diferente. Mientras Platón condenaba el arte y la poesía por no corres- 
ponder a su ideología, Aristóteles, tratrándolos como un hecho ya afirmado, vino a 
adaptar a ellos su ideología estética. 

3. El concepto del Árte. El concepto fundamental que en la antigiiedad deli- 
—mitaba el alcance de la estética era o bien el concepto de la belleza o bien el del arte. 
Para Platón, el concepto básico había sido el de la belleza mientras que, al decir de 
Zeller, «Aristóteles, en la introducción a su Poética, dejó a un lado el concepto de 
lo bello y emprendió una investigación sobre el arte», El hecho concreto y relati- 
vamente evidente que es el arté era para él más atractivo que el más bien ambiguo 
concepto de belleza. _ 

El concepto del arte establecido por Aristóteles arraigó durante largos siglos, 
convirtiéndose en clásico. No fue un concepto nuevo ni originalmente suyo. AÁris- 
tóteles asumió la concepción corriente o, mejor dicho, conservó la idea del arte de 
la cual los griegos se servían de un modo intuitivo, y la definió, convirtiéndola de 
esa suerte en un verdadero concepto. 

En términos generales, el arte es una.actividad humana, lo cual lo distingue de 
la_naruraleza. Aristóteles formuló esta idea del siguiente modo: «del arte proceden 
las cosas cuya forma está en el alma»!; o también; «el principio está en quien lo pro- 
duce y no en lo producido»?. Por esta razón, los productós del arte «pueden ser o 
no ser», mientras que los de la naturaleza surgen de la necesidad. 

Para ser más exactos, hay tres Ego de actividad humana, a saber: la investiga- 
ción, la actuación y la producción. El arte es una producción y la producción difiere 
tanto de la investigación como de la actuación, ya que nos deja un producto: un cua- 
dro es producto de la pintura, al igual que una estatua lo es de la escultura, 

Cada arte es una producción, mas no cada producción es un arte, Sólo es arte, 
al decir de Aristóteles, «una producción consciente, basada en el conocimiento». $i- 
guiendo este razonamiento, el arte pertenece a la producción, su rasgo distintivo re- 
sulta de estar basado en el conocimiento, gracias al cual obra de manera consciente 
y se vale de reglas generales. E: 

Conforme a la deñcición aristotélica del arte, la producción basada sobre el ins- 
tinto, sobre la experiencia o sobre la práctica, no es arte, dado que carece de reglas 
y de una consciente aplicación de los medios para lograr sus fines. Solamente quien 
conoce los medios y los fines de la propia producción está en capacidad de dominar 
el arte a fondo. De acuerdo con esta definición —y además con la tradición— eran 
artes no sólo las que posteriormente se llamarían «bellas artes» sino también la ar- 
tesanía; no sólo la pintura y la escultura, sino también la zapateria y la construcción 
de barcos, La definición aristotélica del arte llegó a ser una definición clásica y per- 
duró varios siglos. haa dea a 

El arte es pues una producción del artista quien, para producir, debe poseer cier- 
ta habilidad, cierta disposición permanente para crear. Y fue a esta capacidad, a esta 
habilidad más que a la producción misma a lo que Aristóteles llamó arte. La habi- 
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lidad se basa en el conocimiento del artista, en conocer las reglas de la producción; 
y también a este conocimiento, que constituye la base:de la producción, lo llama 
Aristóteles arte. Con el tiempo, se llegó a denominar como arte también el produc- 
to de las actividades del artista, pero Aristóteles nunca lo utilizó en ese sentido, 

La producción, la capacidad de producir, el conocimiento indispensable en la 
producción así como el producto mismo, todo ello estaba estrechamente entrelaza- 
do y el sentido de la palabra «arte» era fácilmente trasladado de un concepto a otro. 
La polisemia del término griego «techne» pasó a la voz latina ars, y ésta al nombre 
de «arte» de las lenguas modernas. Pero si bien el significado básico de la palabra 
«techne» consistía para Aristóteles en las habilidades del productor, en el ars me- 
dieval se refería al conocimiento en sí mismo, mientras que en el concepto de «arte» 
ya se contiene el producto. . 

El concepto aristotélico de arte presenta varios rasgos característicos, a saber: 

a) Aristóteles entendía el arte de una manera dinámica, Estaba acostumbrado 
a realizar investigaciones biológicas, y en tanto que investigador de los seres vivos 
tenía cierta tendencia a ver en la naturaleza, sobre todo, procesos. De esta suerte, 
su concepto del arte no era estático sino dinámico, y atribuía mayor importancia a 
la producción que al producto terminado. pe 

.b) Por otro lado, Aristóteles hacía hincapié en el factor intelectual en el arte, 
en los conocimientos indispensables para crear una obra, en el razonamiento y en 
el «pergeño del inventor». No hay pues arte sin reglas generales. «El arte nace —es- 
cribe— cuando de muchas observaciones éxperimentales surge una sola concepción 
universal sobre las cosas semejantes.»?, 

c) Aristóteles concebía el arte como un proceso psico-físico, contraponiéndolo 
a la naturaleza. Es verdad que el arte nace en la mente del artista, no obstante lo 
cual tiende a convertirse en un producto material. La contraposición entre arte y na- 
turaleza no está muy clara en Aristóteles ya que el filósofo estaba firmemente con- 
vencido de que el arte aspira siempre a un fin, del mismo modo que lo hace también 
la naturaleza, siendo esta finalidad un elemento que los acerca y une ?*. 

Al determinar el arte en tanto que habilidad, Aristóteles lo asemejó a la ciencia, 
encontrando al mismo tiempo una fórmula adecuada para distinguir entre ambas dis- 
ciplinas. Según él, la ciencia atañe a la existencia y el arte a la creacion *, Sin embar- 

o, esta fórmula ejerció menos influencia que su definición del arte como habilidad. 
sta última borraba la frontera entre el arte y la ciencia, hasta el punto que en la 
antigúedad y en el Medievo se incluyeran entre las artes la geometría y la astronomía. 
| concepto aristotélico del arte se extendió y mantuvo durante casi dos mil años, 
Tan sólo en los tiempos modernos sufrió una transformación radical; se empezó a 
concebir el arte primero de una manera más restringida, es decir, exclusivamente 
como «arte bello» y, en segundo término, más bien como producto, y no como ha- 
bilidad y actividad. Por último, también se dejó de hacer hincapié en el conocimien- 
to y en las reglas; el arte puede hoy carecer de reglas con tal de que el producto 
sea satisfactorio. 
Era una particularidad de Aristóteles el no limitarse a razonamientos generales, 
sino también penetrar en los detalles; el filósofo siempre trató de profundizar en 
todos los elementos, condiciones y variantes de cada fenómeno, y obró del mismo 
modo cuando trataba de la teoría del arte. Sus detallados análisis pertenecen más 
bien a la historia de las teorías artísticas que a la estética general. Presentaremos 
aquí, a guisa de ejemplo, dos de sus ideas, concernientes a la relación entre el arte 
y la materia de que se sirve, así como entre el arte y las que son sus condiciones. 

a) El arte necesita siempre de la materia, pero se sirve de ella de diversas for- 

mas. Aristóteles distingue cinco *: el arte cambia la forma de la materia (como su- 
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cede en el caso en que se moldean las estatuas en bronce), añade o quita materia 
(como en el caso de estatuas esculpidas en piedra) o bien compone la materia (como 
en la arquitectura) o, por último, cambia su cualidad. a: 

b) Ls condicioines fundamentales del arte son; según Aristóteles, el conoci- 
miento, la eficiencia y las capacidades innatas. El conocimiento necesario en el arte 
no es un conocimiento puramente teórico ni tampoco un conocimiento real; ha de 
ser un conocimiento general que incluye las reglas del comportamiento, y que se ad- 

uiere mediante una generalización de experiencias. La habilidad requerida en un ar- 
tista, se obtiene con ¡A práctica, Igual que los demás griegos, Aristóteles veía en el 
" ejercicio un factor esencial del arte: el arte puede y debe ser aprendido. No obstan- 
te, el aprendizaje no servirá para nada si faltan las capacidades innatas, que también 
constituyen una condición indispensable del arte. 

En esta concepcioñ aristotélica del arte se presta una atención especial al cono- 
cimiento intelectual y a las reglas generales, aunque limitada en definitiva por la ad- 
misión de condiciones tales como son la eficiencia y las habilidades en sí mismas 
consideradas. 

4. Las artes imitativas. Aristóteles, que fue un maestro en clasificaciones, se de- 
dicó también a clasificar las artes. Desde nuestro punto de vista, no logró formular 
lo que para la historia de la estética es lo más importante y que sólo se alcanzaría 
más tarde: el concepto de «bellas artes» como tal. Ni siquiera encontramos en él 
mención alguna de este concepto, no obstante lo cual deberaos advertir que bajo 
nombre diferente llegó a acercarse a la posterior distinción que separó las bellas ar- 
tes de las simples actividades artesanales. 

Aristóteles rechazó, además, la formulación popularizada por los sofistas, cuan- 
do dividen las artes en las que proporcionan placer y las que nos son útiles, ya que, 
según él, artes tales como la poesía, la escultura o la música, no siendo artes útiles, 
tampoco están al servicio exclusivo del placer. 

n su división de las artes, Aristóteles siguió el camino marcado por Platón, to- 
mando como punto de partida la relación entre el arte y la naturaleza. Así, en una 
famosa formulación, afirma que el arte «realiza» lo qu la naturaleza es incapaz de 
terminar, o bien «imita» lo que aquélla hace *. Estas últimas las denomina «artes imi- 
tativas» O miméticas. Y según el filósofo, pertenecen a estas artes la pintura, la es- 
cultura, la poesía y por lo menos una parte de la música, o sea, las artes que poste- 
riormente se llamarían «bellas». 

Bajo el nombre de «artes imitativas», unió Aristóteles ciertas artes contraponién- 
dolas a las artesanales. Sin embargo, su división era incompleta, dado que para él la 
arquitectura y una parte de la música no pertenecían a las artes imitacivas. Según Aris- 
tóteles, la imitacion * constituye la característica esencial de dichas artes, represen- 
zando no sólo su medio sino también su fin. No es que el pintor o el poeta se pro- 
pongan crear bellas obras y con este objetivo imiten la realidad, sino que se propo- 
nen la imitación misma como su finalidad verdadera. De acuerdo con Aristóteles, 
sólo la imitación hacía poeta a un poeta; e incluso llegó a escribir que «es preciso 
que el poeta hable lo menos posible de sí mismo, pues en eso no es imitador ?», La 
«imitación» fue para el Estagirita uno de los conceptos principales de su teoría, y 
la base de su división artística (un ejemplo clásico lo constituye su definición de la 
tragedia). Aristóteles estaba convencido de que la imitación es para el hombre una 
acuvidad natural, basada en sus tendencias innatas y que, por tanto, le proporciona 


% Y. Tatarkiewicz, Grecy o Sztukach násladowezych (opciones de los griegos sobre las artes imitati- 
vas), en «Sztuka ¡ Krytyka», núm. 33/34, 1958. 
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satisfacción. Esto explica también por qué el arte'es fuente de placer cuando imita 
objetos que en la naturaleza no gustan ni complacen. 

5. Bi concepto de imitación en el arte. No podemos asegurar a ciencia cierta 
qué entendía Aristóteles por imitación, ya que nunca nos dejó una definición del tér- 
mino. Lo más probable es que no lo hiciera por la sencilla razón de que se trataba 
de.un concepto conocido y muy popular. Sin embargo, el hecho de que Aristóteles 
no lo definiera motivó varios malentendidos. Lo que sí queda claro a partir de sus 
deducciones es cómo no lo entendía: sobre todo, es seguro que no lo concebía como 
el mero hecho de copiar fielmente. 

En primer término Aristóteles sostenía que el artista, al imitar la realidad, la pue- 
de presentar no sólo tal y como es sino que también la puede embellecer o afear. 
«Los que imitan... —escribió-— imitan a personas mejores que nosotros, o peores, o: 
incluso iguales, como hacen los pintores; pues Polignoto representaba a personas 
mejores, Pausón a peores y Dionisio a semejantes *», según eran. . 

En otra ocasión el filósofo dijo: «Como el poeta es un imitador, igual que el pin- 
tor o cualquier otro artista plástico, es forzoso que imite siempre una de estas tres 
cosas: o como eran o como son los objetos, o como dicen o parecen ser, o como 
es preciso que sean»? ' E 

Aristóteles cita también a Sófocles quien sostenía que representaba a los hom- 
bres tal como deberían ser mientras que Eurípides los representaba tal como eran. 
Asimismo el Estagirita sostiene qe se reprocha injustamente a Zéuxis por aspirar a 

ue sus pinturas fuesen más pertectas que los modelos. Como ya había observado 

rates, un cuadro puede ser más hermoso que la naturaleza con tal de que reúna 

las gracias dispersas en ella '%, Tal vez no existan gentes como las que pintó Zeuxis 

porque las pintaba más hermosas, pero el embellecimiento es necesario porque «es 

preciso superar el modelo» **, De esta suerte, según Aristóteles, es posible para el 
arte mejorar le empeorar) los objetos reales, lo que no significa copiar. 

En segundo lugar, la teoría aristotélica de la imitación se aparta también del na- 
turalismo al exigir que el arte represente únicamente las cosas y acontecimientos que 
tienen un signi fido general y que son típicos. En un conocido pasaje Aristóteles 
afirma que la poesía es más filosófica y más profunda que la historia porque pre- 
sénta lo universal mientras que la historia presenta lo particular y relativo *?. 

En tercer lugar, Aristóteles sostiene que el arte representa sobre lod lo preciso. 
«No es un deber del poeta hablar de lo que realmente ocurrió sino de lo que pudo 
ocurrir y lo que decide sobre esta posibilidad es la probabilidad y la necesidad», Por 
otro lado, el artista tiene el derecho de introducir en su obra incluso cosas imposi- 
bles, si lo requiere el objetivo que se ha propuesto. Aristóteles aplicó el concepto 
de la imitación sobre todo a las tragedias pobladas de héroes míticos, que se de- 
sarrollan al límite, entre lo humano y lo divino. Está claro que en estas tragedias 
difícilmente podía plantearse el problema de representar la realidad. 

En cuarto lugar, a juicio de Aristóteles, no tienen importancia en una obra de 
arte las cosas y acontecimientos populares, ni los colores ni las formas sino su com- 
posición y su armonía. «Si alguien pintara en contusa mezcla con los más hermosos 
colores, no complacería tánto como el que pinta en blanco una imagen» '?. 

Aristóteles creía que en la tragedia ocurre exactamente lo mismo. Escribe en la 
Política que «ni un pintor permitiría que su animal tuviera una pata que exceda la 
proporción correcta ni aunque se distinguiera por su belleza... ni un director de un 
coro dejará participar en él. a quien cante más y mejor que el coro entero» '*. En 
una Obra de arte no son importantes los objetos particulares que el artista imita sino 
el nuevo conjunto que con ellos crea. Dicho conjunto no se evalúa comparándolo 
con la realidad sino tomando en cuenta su estructura interna y su resultado. 
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De lo anterior se desprende que la mimesis-imitación aristotélica no puede ser 
interpretada al pie de la letra, al modo moderno, como lo han hecho los historia- 
dores durante mucho tiempo, ya que tal interpretación no concuerda con sus de- 
ducciones. Bien es verdad, que estas últimas eran conocidas en Grecia, pero, en ge- 
neral, nunca fueron admitidas. 

Los pitagóricos entendían la imitación como presentación de las experiencias vi- 
vidas, o sea, en el mismo sentido que la imitación realizada por un buen actor. Más 
tarde, para Demócrito, la imitación significaba la ejecución de ciertas actividades pa- 
recidas a las de lo imitado, es decir, en el sentido en que un discípulo ¡mita a su maes- 
tro. Fue tan sólo Platón quien concibió la imitación como realización de cosas pa- 
recidas en su aspecto al modelo, o sea, en el sentido de imitación ejecutada por su 
copista. 

Los historiadores del siglo XIX interpretaban la imitación aristotélica en ese ter- 
cer sentido, ya que para ellos era la más apropiada. No era, sin embargo, la más apro- 
piada para Aristóteles. El filósofo habló de la «mimesis» sobre todo respecto a la 
teoría de la tragedia y la entendía como la actividad del «mimo», es decir, del actor. 
En esta actividad, lo esencial es fingir, crear una ficción y representarla, aunque, por 
supuesto, el actor puede valerse de la realidad y tomar ejemplo de ella. Muchos enun- 
ciados de Aristóteles confirman que éste es el sentido que realmente intentó dar a 
la «mimesis». l 

Primero, el que ya hemos mencionado, según el cual en el arte pueden repre- 
sentarse cosas imposibles y maravillosas. Aristóteles dice claramente que la poesía 
puede contener elementos de lo imposible «si ello es preciso para sus fines», siendo 
el fin algo distinto a la representación de la realidad. En otra parte, Aristóteles afir- 
ma; «Con respecto a la poesía, es preferible una cosa convincente imposible, a una 
cosa que convenza y posible.» ' 

Segundo, al hablar de los «medios de imitación» en la poesía Aristóteles enume- 
ra el ritmo, la armonía y la palabra **, o sea, los tres elementos que distinguen la 
poesía de la realidad, 

Y, tercero, a pesar de que Aristóteles llamó al poeta imitador, lo tenía por crea- 
dor, y las actividades del actor las entendía de manera semejante a las del poeta. El 
poeta -—escribió— «si compone cosas que han sucedido, no es por ello menos poe- 
ta» 1”. Las artes «imitativas» eran po Aristóteles una creación, un invento del ar- 
tista, quien puede basarse o no en la realidad con tal de que su obra sea convincente, 
posible y verosímil. Surge entonces la pregunta de por qué llamó a las artes «imita- 
tivas». El problewna consiste en que el término «imitativo», en su interpretación mo- 
derna, no coincide con la interpretación que se le daba en la antigúedad. > 

La poética de Aristóteles cierra la intrincada historia del concepto de imitación 

del término «mimesis», En la teoría pitagórica, la imitación («mimesis») significa- 
la expresión de experiencias internas (o sea, del «carácter», al decir de los antiguos) 

su campo principal era la música. Según Demócrito, significaba tomar ejemplo de 
las obras de É naturaleza, y podía aplicarse a todas las artes, no sólo a las imitativas. 
Solamente para Platón «mimesis» empezó a significar imitación de las cosas externas 
en la poesía, en la pintura y en la escultura; en la música seguía significando la ex- 
presión de experiencias y caracteres. ER 

La interpretación platónica del término dejó huella también en Aristóteles, como 
lo advertimos, por ejemplo, en su opinión de que gozamos de la imitación porque 
reconocemos en ella el modelo '*. Sin embargo, Aristóteles se atenía más bien al an- 
tiguo significado de la imitación como expresión y representación de caracteres. Pero 
por otro lado, tampoco podemos olvidarnos de que dio al término su propia inter- 
pretación. El filósofo consideraba la épica y la tragedia como representaciones imi- 
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tativas junto con la música para flauta y cítara. De esta suerte, la poesía y el arte 
teatral (así como la escultura y la pintura), eran para él artes «imitativas» en el mis- 
mo sentido que la música. Es evidente que Aristóteles entendia la imitación de una 
manera distinta que Platón y de como se la entiende hoy. El Estagirita no conside- 
raba la imitación como tna característica negativa de la ABI (como lo hiciera Pla- 
tón) ni tampoco creía que la poesía pudiera prescindir de ella. Al contrario, la imi- 
tación era para Aristóteles un rasgo esencial que define a la poesía. El arte tenía para 
él dos aspectos, ambos expresados con la voz «mimesis»; por un lado, era la repre- 
sentación de la realidad y, por otro, su libre expresión. A hablar de la «mimesis», 
Platón se refería al primer aspecto, los pitagóricos al segundo, y Aristóteles a ambos, 


Otras interrogantes planteadas por Aristóteles se preguntaban sobre la diferen- 
cia entre las artes imitativas y las no imitativas y,.sobre todo, sobre cuáles son los 
rasgos que distinguen a la poesía de lo que no lo es, sobre cuál es la diferencia entre 
un tratado científico y un poema, ya que ambos están escritos con palabras seme- 
jantes. Estas cuestiones ya habían sido resueltas anteriormente por Gorgias, para 
quien la diferencia estribaba en la forma métrica de la poesía. Pero Aristóteles sos- 
tenía que la forma métrica no convertiría en poema un tratado científico y por esta 
razón dio una respuesta diferente: lo característico de la poesía es el hecho de «imi- 
tar», un poeta es poeta porque imita. Conforme al entendimiento antiguo de la pa- 
labra, esto significaba que la característica esencial de la poesía radica en la expre- 
sión. Por una parte como representación de la realidad y, por otra, como expresión 
de sentimientos. Pero la representación es sólo un (e y puede manifestarse de 
varias maneras, desde una fiel repetición hasta una libre parátrasis. 


Un esteta moderno se preguntaría por la relación entre las artes imitativas, la for- 
ma y el contenido. ¿Se trata de lo que imitan o más bien de cómo imitan? Lo más 
prebible es que Aristóteles considerase tal pregunta como mal planteada. Bien es 
verdad que escribió que «la acción y el relato son el objetivo de la tragedia», pero 
por otra parte dijo que «el poeta debe ser creador de relatos más que de versos», es 
decir, que en la poesía lo que importa es el contenido. Afirmó también que no pue- 
de haber poesía sin palabras, sin ritmo ni armonía, y que estos elementos constitu- 
yen la forma de la poesía. Como a la mayoría de los griegos, ni se le ocurrió pensar 
que pudiera haber un antagonismo entre el contenido y la forma y que hubiera que 
escoger entre ellos *?, No pensó, por tanto, en la necesidad de distinguir entre estos 
dos aspectos. 


6. El arte y la poesía, Para Aristóteles, entre las artes imirarivas se encontraban: 
la épica y la tragedia, la comedia y la poesía ditirámbica, así como la mayor parte 
de la música para flauta y cítara. Hoy lo diríamos de una manera más breve: la poe- 
sía (o el arte de la palabra) y la música; pero Aristóteles tenía que enumerarlas, ya 
que no disponía aún de esos conceptos más generales. Aunque su léxico concep- 
tual era mucho más avanzado que el de sus antecesores, poseía todavía considera- 
bles deficiencias. El mismo advirtió que le faltaba un término que comprendiese el 
arte literario en su conjunto, «Poeta» significaba en griego o todo creador (confor- 
me a su etimología) o creador de poemas, y en este caso no abarcaba a los prosistas, 
A causa de estas lagunas terminológicas, no quedaba otro remedio que la enumera- 
ción: la tragedia, la comedia, la épica, el ditirambo, etc. De igual manera faltaban 
términos genéricos para la música y para las «artes plásticas». Éstas últimas respon- 
dían menos al concepto aristotélico de las artes imitativas que la poesía y la música; 
sin embargo, las analogías resultaron predominantes. En el catálogo de las artes con 
que. empieza su Poética, Aristóteles no incluye ni a la pintura ni a la escultura, pero 
sus.otros textos.nos hacen suponer que las consideraba pertenecientes a la misma 


152 


categoría, A su modo de ver, pertenecían a las artes imitativas la poesía, la música 
y las artes plásticas. l 
Lo más significativo es que la poesía había sido reconocida como una de las ar- 
tes imitativas, y por lo tanto quedaba incluida e igualada con las otras. Se había ven- 
cido el dualismo griego entre arte y poesía, o sea, arte considerado como produc- 
ción y poesía como a iinación. Para Platón aún la poesía no era un arte, dado que 
el arte era cuestión de habilidad 1 la poesía cuestión de «divina locura». Aristóteles, 
or su parte, no admitía la idea de esta «locura divina» y creía que la poesía era más 
Ein cuestión «de capacidades innatas que de locura». Para él, la buena poesía nacía 
de la misma manera que un arte cualquiera: mediante el talento, la habilidad y 
el ejercicio. Estaba sujeta a de generales, igual que las Otras artes, y por esta ra- 
zón podía constituir el objeto de un estudio científico que recibe el nombre de «poé- 
tica». 

La actitud de Aristóteles aproximó lo que hasta entonces había sido para los grie- 
gos muy distante, la poesía y las artes plásticas, y permitió abarcarlas con un solo 
concepto del arte o, para ser exactos, del arte imitativo. La antigua oposición entre 
la poesía y el arte se convirtió con Aristóteles en una distinción entre dos tipos de 
poetas y artistas: los que se se guían pl su talento innato y los que escriben bajo 
el impulso de la inspiración. Aristóteles estaba dispuesto a dar primacía a los pri- 
meros, ya que los segundos pierden fácilmente el control sobre su trabajo ?%, 

7. Las diferencias entre las artes. Aristóteles explicó las diferencias entre las par- 
ticulares artes imitativas de una manera clásica. Demostró que se distinguen o bien 
por los medios que utilizan, o bien por sus objetos o por la manera de «imitar». 

1. Los medios de la poesía y de la música son: el ritmo, la palabra y la armo- 
nía, empleados conjuntamente o por separado. La armonía y el ritmo los emplea la 
música instrumental, mientras que el ritmo sólo lo utilizan los danzantes que con 
sus movimientos rítmicos representan los caracteres, los sentimientos y las activida- 
des humanas. Por otro lado, hay artes como la tragedia, la comedia o el ditirambo, 
que se sirven de los tres medios a la vez. 

2. Desde el punto de vista de los objetos imitados, era más importante para 
Aristóteles la ya citada diferencia entre las artes: unas representan los hombres como 
son, Otras mejor de como son y otras peor. Sin embargo, en los tiempos de Aristó- 
teles, el arte que representaba a me mediocre desempeñaba un papel tan poco sig- 
nificativo que para él el arte se dividía sólo en dos tipos extremos, el noble y el vul- 

gar, representados respectivamente en la tragedia y la comedia. 

3. En cuanto a los modos de imitar propios del arte literario, Aristóteles su- 
brayó el dualismo del hablar el autor por sí mismo o por medio de sus protagonis- 
tas. Era éste un dualismo propio del arte épico así como del dramático. 

_' 8. La purificación mediante el arte. La opinión de Aristóteles acerca del arte 
imitativo se manifiesta en su famosa definición de la tragedia, según la cual ?! «lá 
tragedia es la imitación de una acción seria y completa, que tenga amplitud, dotada 
dé un lenguaje embellecido con figuras usadas separadamente en cada una de sus par- 
tes, con personajes que actúan l no mediante una narración, que por medio de la 
piedad y el terror peliña la purificación de tales pasiones». Podemos distinguir ocho 
elementos en esta definición, a saber, la tragedia es: 1. Una representación imitativa. 
2. Se sirve del lenguaje. 3. Usa un lenguaje embellecido. 4. Tiene por objeto una ac- 
ción seria. 5. mita poniendo en escena personas que actúan. 6. Ha de tener una cier- 
-ta extensión; 7. Actúa de modo que suscita piedad y terror. 8. Realiza la purifica-* 
ción de estas pasiones. o 

La Poética de Aristóteles contenía también una teoría de la comedia, mas esta 

Prarte_no se ha conservado, Pero en uno de los manuscritos medievales, en el llama- 


153 


do Tractatus Coislinianms * del siglo X se halla una definición de la comedia que es 
un equivalente de la definición aristotélica de la tragedia y que con seguridad pro- 
viene de ella. La base de esta definición es la siguiente: «La cornedia es una imita- 
ción de una acción graciosa e imperfecta... que al suscitar placer y risa realiza la pu- 
rificación de estos sentimientos». AN : 

Algunos elementos de esas definiciones pertenecen al campo de la poética, mas 
la «purificación» (junto con la «imitación») tienen un valor estético general, ya que 
definen el objetivo y la influencia del arte. Sin embargo, en su definición, Aristóte- 
les los mencionó brevemente y de una manera ambigua y jamás volvió a ellos. Sus 
exiguas palabras sobre una cuestión tan importante, provocaron interminables 
disputas. .. ' ' 

El objeto fundamental de las controversias ha sido si Aristóteles se refería a pu- 
rificar las pasiones en sí mismas o a purificar la mente de dichas pasiones. Dicho de 
otra manera: ¿sublimar los sentimientos o descargarlos? ¿Perfeccionarlos o liberarse 
de ellos? Durante mucho tiempo se atribuyó a Aristóteles la primera interpretación 
mientras que actualmente los historiadores coinciden en que la poética de Aristóte- 
les concebía la «purificación» en el segundo sentido. Su idea no era la de la que la 
tragedia perfecciona y ennoblece los sentimientos del espectador, sino la de que tie- 
ne un fin liberador. A través de la acción escénica, el espectador se desprende de 
ese exceso emotivo que le perturba y alcanza la paz interior. Sólo esta interpretación 
tiene una justificación histórica. e 

Las discusiones de los historiadores trataron también de establecer si Aristóteles 
había tomado esta idea de la «purificación» del culto religioso o de la medicina. Lo 
cierto es que, personalmente, Aristóteles estaba más cerca de la medicina, pero la 
«combinación hA «catarsis» con «mimesis», de purificación con imitación, provenía 
de los ritos religiosos y de la interpretación pitagórica del arte. En este caso, Aris- 
tóteles asumió el motivo tradicional otorgándole, no obstante, otra interpretación: 
la purificación de los sentimientos mediante la liberación la concibió como un pro- 
ceso natural, psicológico y biológico. 

Conforme a los conceptos órficos y pitagóricos, la «catarsis» se realizaba me- 
diante la música. Aristóteles se atuvo a estos conceptos, distinguiendo (de acuerdo 
con el punto de vista moral y psicológico vigente en Grecia) varias tonalidades: la éi- 
ca, la práctica y la entusiástica. A esta última le atribuía el poder de liberar las emo- 
ciones y de purificar las almas. Los efectos catárticos los observó sobre todo en la 
poesía, no encontrándose en Aristóteles ninguna mención de que las artes plásticas 
pudieran producir semejantes efectos. La catarsis era para Aristóteles el modo de 
operar propio de algunas artes, pero no de todas. En base a sus textos y siguiendo 
su lenguaje, podemos afirmar que Aristóteles aisló de entre las artes «imitativas» el 
grupo de artes «catárticas» a las cuales pertenecían la poesía, la música y la danza; . 
al otro lado quedaban las artes plásticas, que constituían un grupo separado. 

9. El fin del arte. Suele hablarse de «fin» del arte en dos sentidos distintos, in- 
terpretándolo o bien como la intención del artista o bien refiriéndose a los efectos 
que produce su obra. Parece probable que para Aristóteles el arte no tenía finalidad 
en la primera acepción de la palabra; la «imitación» es una tendencia natural en el 
hombre, es un objetivo en sí mismo y no sirve para ningún otro fin. Mas tomando 


* Tractatus Coislinianus es úna síntesis de un texto más completo del que conocemos de la Poética 
de Aristóteles, pero incluye también textos pseudo-aristotélicos. Precisamente su definición de la come- 
dia.es un trabajo posterior, hecho a base de la definición de la tragedia de Aristóteles, mas según el juicio 

: del propio editor del Tratado, construida sin habilidad (imscite). G, Kaibel, Comicorum Graecorum frag- 

menta, 1, 50.. ; 


154 


en cuenta el segundo significado de la palabra, el arte tiene más de una finalidad. 

Los griegos diferían en sus opiniones al respecto. Los pitagóricos consideraban 
el arte como catarsis, para los sofistas sus efectos eran hedonistas, Platón juzgaba 
que el arte puede y debe ejercer una influencia moral y Aristóteles observó en cada 
una de estas tesis una verdad parcial, Creía que el arte no sólo produce la purifica- 
ción de las pasiones sino que también proporcionaba placer y diversión contribu- 

endo además al perfeccionamiento moral, y siendo por último conmovedor, «El 
fin de la poesía es —escribió— que el poeta haga más conmovedor lo que presen- 
ta». No obstante, la influencia de la poesía llegaba aún más lejos. DN 

Según Aristóteles, el arte contribuye a la realización del fin supremo del hombre 

ue es la felicidad, lográndose eso mediante la oxoA (schole) que en griego quiere 

ecir «ocio», siempo bie 22 El filósofo se refería a una vida en la cual Al hombre 
está libre de las preocupaciones cotidianas y de las extenuantes exigencias de la vida 
y puede dedicarse a las ocupaciones verdaderamente dignas de él, que no pueden ser 
consideradas simplemente como medios sino como fines de la vida. El ocio no pue- 
de ocuparlo satistactoriamente una diversión vulgar pero sí puede hacerlo la 5aywyn 
(diagogé), noble diversión que auna el placer con la Bálera moral. Á este tipo de di- 
versión pertenecen las actividades del sabio: la filosofía y las ciencias puras no cons- 
tituyen una necesidad vital, pertenecen al ocio y son una diversión en el sentido más 
noble de la palabra. Lo mismo ocurre en lo que se refiere al arte que también es 
- capaz y digno de ocupar el ocio y ofrecer así esa forma de vida satisfactoria en to- 
dos sus aspectos que amamos felicidad ?. 

A pesar de todas las semejanzas que Aristóteles observó entre el arte y la natu- 
raleza, se dio cuenta de que cada uno de ellos proporciona un tipo diverso de pla- 
cer. Esto se debe a que en la naturaleza son los objetos mismos los que actúan sobre 
nosotros, mientras que en el arte —cuando se trata de artes plásticas— son sus imá- 

enes (sixóves) las que actúan. El placer que obtenemos delo imágenes no sólo se 
debe a que reconocemos su semejanza con las cosas sino a que también contempla- 
mos en ellas la maestría artística del pintor o del escultor **, 

Aristóteles mostró la multiplicidad de objetivos y efectos del arte sobre todo al 
hablar de la música y al discutir la cuestión pedagógica de si se debe enseñar la mú- 
sica a la juventud. El problema le acarreó ciertas dificultades, ya que diversos pun- 
tos de vista conducían a diversas conclusiones. Por eso vacilaba al preguntarse cómo 
debería actuar un hombre que puede escoger sus actividades: ¡dele él mismo tocar 
un instrumento o sólo limitarse a Sicario que ejecutan los profesionales? 2? Aris- 
tóteles reconocía el valor de la música pero, como los demás griegos, desdeñaba el 
cultivo profesional del arte. Finalmente resolvió este problema llegando a una solu- 
ción de compromiso: hay que aprender la música de joven, pero más tarde no hay 
que practicarla, dejando que lo hagan los músicos profesionales. Al contrario de las 
unilaterales concepciones anteriores, las premisas de Aristóteles sostenían que la mú- 
sica tiene más de un objetivo *%: el purificar y curar las pasiones, el perfecciona- 
miento moral, la instrucción de la mente, el descanso, la cobertura de las necesida- 
des vitales, la simple diversión, el placer y, sobre todo, el ocio para, mediante él, lo- 
grar una vida feliz y digna del hombre. 

Vemos pues que para Aristóteles la función del arte no se limitaba al placer, 
como en el caso de los hedonistas, pero, por otra parte, el placer constituía para él 
un elemento de mucha importancia. El arte algas placeres de diversos tipos, 
consiguiendo esto mediante la liberación de las emociones, una: hábil imitación, una 
perfecta ejecución, o el empleo de hermosos colores y sonidos. Proporciona place- 
res no sólo sensoriales, sino también intelectuales, e incluso estos últimos son más 
intensos. Además, el tipo de placer depende del género de arte de que se trata, pues 
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cada arte «crea el género de placer que le. es propio». Los placeres intelectuales pre- 
dominan en la poesía mientras que en el caso de la música y de las artes plásticas, 
prevalecen los sensoriales. El hombre obtiene placer no sólo de lo que le satisface, 
sino también de,lo que por sí mismo es digno de ser deseado y amado. 

De los dos tipos de belleza.que Aristóteles distinguía siguiendo a Platón —«la 

rande» y «la placenterar—, la segunda no tenía para Aristóteles otra aspiración que 
a de proporcionar el placer. Esta dualidad la advertía también en el arte: no todo 
arte es grande y, además, un arte puede ser bueno sin ser grande. 

10. * La autonomía del arte y la verdad artística. Aunque Aristóteles miraba el 
arte con su visión realista, éste era para él un fenómeno serio e importante y no un 
simple juego, como afirmaba Platón. Así pues, el arte tenía para Aristóteles más ele- 
mentos intelectuales que para Platón, que era un espiritualista, 

Según el Estagirita, el arte ocupa un lugar significativo en la vida del hombre. 
Aristóteles distinguió cuatro tipos de vida, dedicadas respectivamente al placer, al 
ganar dinero, a la política y a la contemplación. En esta clasificación no mencionó 
por separado la vida artística, pero sí la tomaba en consideración. El amplio con- 
cepto griego de «contemplación» aa) Y de vida contemplativa, abarcaba tanto - 
la vida del artista o del poeta como la del filósofo y científico. Por otra parte, no 
creía que una vida artística, en el sentido de goce pasivo del arte, pudiera llenar la 
existencia humana, y, por lo tanto, no la consideraba como un tipo de vida en sí. 
Como mucho, ésta podía ser uno de los componentes de cada uno de los cuatro ti- 
pos mencionados anteriormente. 

A diferencia de la mayoría de los griegos, y en particular de Platón, Aristóteles 
reconoce que el arte, y especialmente la poesía, es autónomo, y precisamente en dos 
sentidos: en relación a las leyes morales y naturales por un lado, y en relación a la 
virtud y a la verdad, por otro. 

«No es la misma la norma de corrección de la política y de la poética» ?” —es- 
cribió.Aristóteles—. Las reglas de la política eran para él reglas morales. De una ma- 
nera aún más evidente subrayó el segundo tipo de autonomía del arte, diciendo que 
la poesía «aunque errase, puede tener razón», lo cual quiere decir que aunque errase 
desde el punto de vista de la realidad (por no reproducirla fielmente) puede tener 
razón desde su propio punto de vista, : 

En otra ocasión Aristóteles afirmó que «un poeta a quien censuren por presen- 
tar una cosa disconforme a la verdad, puede responder que a pesar de ello la pre- 
sentó como debe ser», Si un poeta describe algo de una manera inadecuada o irreal, 
por ejemplo un caballo que levanta al mismo tiempo ambas patas derechas, «el 
error no es esencial». Esta frase nos indica claramente que, según Aristóteles, exis- 
ten dos clases de error y dos clases de verdad artística, distintas de la cognoscitiva. 
Antiguamente, los historiadores buscaban el concepto de la verdad artística en el pen- 
samiento de Platón, que no lo contiene, concepto que sí encontramos en cambio en 
Aristóteles. 

Es aún más asombroso lo que el filósofo escribió en uno de sus tratados lógicos: 
«No toda enunciación es categórica, sino aquella en la que hay verdad o falsedad, 
y no:se da en todos los casos. Por ejemplo, el deseo no es una enunciación verda- 
dera ni falsa [- pues su consideración es más propia de la retórica y la poética» ?*, 
Parece que la idea es la siguiente: en la poesía aparecen enunciaciones que desde el 
punto de vista cognoscitivo no son ni verdaderas ni falsas y cuya función es distinta 
de la cognoscitiva. La música y las artes plásticas, a su vez, tienen aún menos que 
ver con je verdad y la falsedad dado que no se sirven de enunciaciones. Así pues, 
cuando al hablar del arte se hace referencia a lo justo o a lo erróneo, a la A EcUd o 
ala falsedad, se hace en otro sentido que el cognoscitivo. 
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11. Los criterios del arte. Aristóteles escribió que al someter a crítica una obra 
poética, se le pueden hacer reproches de cinco tipos, a saber: 


que es imposible por su contenido; 

que no concuerda con la razón (Goyos); 
que es inmoral; 

que es contradictoria, y 

. que viola las reglas del arte. 


ii 


Según parece, estas cinco clases de reproches pueden reducirse a tres; a la falta 
de concordancia con: 1, la razón; 2, las leyes morales, y 3 las leyes del arte. Dichos 
reproches Aristóteles los cita con relación a las obras poéticas, pero tienen su apli- 
cación en toda obra de arte. : 

Dichos tres reproches O reparos corresponden a tres criterios para valorar una 
obra de arte, al lógico, al ético y al propiamente artístico, debiendo conformarse 
toda obra de arte a las leyes de la lógica, a las de la moralidad y a sus propias leyes 
específicas. Estos tres criterios procedían de la postura de los griegos en general y 
de la de Aristóteles en particular, Era ésta una postura que hacia respetar las reglas 
lógicas y morales, pero al mismo tiempo presuponía que cada arte está sujeto a sus 
propias leyes. En cuanto al arte imitativo, en sí mismo considerado, su ley lo cons- 
tituye todo lo necesario para que sea un arte convincente y conmovedor. 

Los tres criterios artísticos no tenían para Aristóteles el mismo valor: el criterio 
lógico lo consideraba como relativo y sólo el estético era un criterio absoluto, Los 
requisitos del arte deberían ser cumplidos en cualquier caso, mientras que las exi- 
gencias lógicas sólo cuando las artísticas no implican otra cosa. Para Aristóteles, re- 
presentar algo imposible era un error, pero un error justificado en el caso de que lo 
exigiere el objetivo de la obra. Por eso, sostiene que es preferible no cometer errores 
lógicos en una obra poética, pero, añade luego, «si es posible». Esta es la más avan- 
zada de todas las declaraciones de la estética clásica respecto a la autonomía del arte 
y a los criterios artísticos. e 

Aristóteles concebía el arte de una manera universal, y en un doble sentido. Se- 
gún él, el objetivo del arte es presentar los problemas generales de manera convin- 
cente para todos, y no sólo presentar la interpretación personal del artista. Las exi- 
gencias de Platón respecto al arte eran parecidas, pero, a su modo de ver, no se cum- 
plían, y el arte ofrecía sólo una interpretación individual de cosas individuales. Fue 
precisamente ésta la razón por la cual Platón despreciaba el arte. En cambio Aris- 
tóteles sí apreciaba el arte y estaba convencido de que éste podía tener un significa» 
do general, no limitado a la visión personal del artista. Afirmaba que el arte es dis- 
tinto a la ciencia, ya que tiene otros objetivos, pero por otro lado ambos tienen un 
rasgo en común, que es su universalidad. 

Por su carácter universal, el arte puede y debe estar sometido a reglas. Pero las 
reglas son incapaces de substituir otro factor, que es el juicio de un individuo ex- 
perimentado. Y hay que tomar en cuenta dicho juicio hasta al evaluar los actos mo- 
rales, sin mencionar ya la evaluación misma del arte, En este último caso puede ser 
juez sólo el que entiende de arte, aunque entre sus receptores y árbitros se encuen- 
tren tanto personas cultas como faltas de preparación. Según sostenía Aristóteles, 
los artistas yerran cuando toman demasiado en serio la opinión del público. Los de- 
fectos de la tragedia de su tiempo, Aristóteles los explicaba por el hecho de que «los 
poetas hacen caso al público y escriben como éste quiere». PE 

Aristóteles distinguió tres tipos de actitud hacia el arte, y aunque realizó su dis- 
tinción a propósito del arte médica, es aplicable coherentemente a las artes en ge- 
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neral, las «imitativas» incluidas. Ségún el Estagirita, en el arte unos son artesanos, 
otros son artistas y otros conocedores *, Vale la pena subrayar la diferenciación en- 
tre artista y artesano, así como la separación del conocimiento como una postura 
más respecto al arte. 

En muy contadas ocasiones Aristóteles menciona la belleza en el arte. No obs- 
tante, al hablar de la génesis de la poesía %, afirma en su Poética que ésta nació por 
dos razones preexistentes en la naturaleza humana: «el imitar es connatural a los 
hombres desde niños» y «la armonía y el ritmo» son también connaturales. Lo que 
Aristóteles llamara «sentido de armonía y de ritmo», los estetas modernos lo suelen 
denominar sentido de la belleza. Él no lo había dicho de esta manera, porque en grie- 
go la palabra «belleza» tenía un sentido demasiado general y no servía para expresar 
su idea. Por la misma razón no habló de la creación en el arte, ya que los griegos 
no poseían este concepto. Sin embargo, lo que escribió sobre el origen del arte in- 
dica que ya asociaba con él dos conceptos, el de creación y el de belleza. Lo que 
denominaba como «imitación» era la creación, mientras que «armonía y ritmo» sig- 
nificaban belleza. o j . 

12. El concepto de belleza. La teoría del arte de Aristóteles pertenece, desde 
hace tiempo, a los capítulos más populares de la historia de la estética. En cambio 
su teoría de la belleza es poco conocida. Bien es verdad que habló de ella acciden- 

almente y de manera elíptica, y el historiador se ve obligado a reconstruir sus ideas 
hn base a observaciones eeneanió e incompletas. 

La definición aristotélica de la belleza la encontramos en la Retórica. Es una de- 
finición un tanto complicada ?*, pero simplificándola se puede constatar que es be- 


llo lo que es valioso por sí mismo y lo que a la vez nos a . Como vemos, Áris- 
brete ina la betteza medi ] "primero, es bello lo que es apre- 


fiado por sí mismo (y no por su utilidad) y cuyo valor está dentro de ello (y no en 
su resultado). Segundo, es bello lo que proporciona placer, y por lo tanto no sólo 
posee cierto valor sino que llega hacia nosotros mediante este valor, nos agrada y 
provoca nuestra alegría o admiración. La primera propiedad («valioso por sí'mis-* 
:mo»), constituía el genss mientras que la segunda (do agradable») la differentia spe- 
cifica de la belleza. La definición aristotélica corresponde a la imagen de la belleza 
corriente entre los griegos, pero Aristóteles modifica la idea de belleza como ya ha- 
bía hecho con la idea de arte. El filósofo convirtió la imagen en un concepto, subs- 
tituyendo una interpretación intuitiva por una definición. La definición aristotélica 
de la belleza tiene un significado más amplio que el moderno y en su universalidad 
permanece tradicionalmente griega. Comprende la belleza estética, pero no se limita 
a ella, lo que explica por qué no habla dé la experiencia o de la forma, sino sola- 
mente del valor y del placer. 

Siguiendo el razonamiento de Aristóteles, podemos afirmar que toda belleza es 
buena, pero no todo lo bueno es bello; toda belleza es agradable, pero no todo pla- 
cer es bello; y es bello solamente lo que es bueno y agradable. Teniendo ese con- 
cepto de la- belleza, no es de extrañar que Aristóteles la considerase como algo 
valioso. 

La belleza se relaciona con el placer, ya cue su valor reside en ella misma, a di- 
ferencia de lo útil, sobre cuyo valor decide el resultado *?. Entre los actos del hom- 
bre —escribe Aristóteles— unos tienden a lo útil y otros exclusivamente a la belle- 
za. El hombre lucha para conseguir la paz y trabaja para poder descansar, anda en 

os de lo necesario y persigue lo indispensable, pero al fin y al cabo, todo esto lo 
jace por el amor de la belleza. Aristóteles sostiene que «es necesario que la belleza, 
y no beralidad: sea la protagonista» ??, 
13. Orden, proporción y dimensión. Encontramos en el pensamiento de Aris- 
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róteles varias respuestas a la pregunta sobre las cualidades que han de poseer las co- 
sas para que sean bellas. Sin embargo, la que con más frecuencia aparece es la vieja 
idea pitagórico-platónica. ? 

anto en la Poética * como en la Política, Aristóteles afirma que sobre la belle- 
za deciden máfis y uéyedos. El primer término griego lo debemos traducir como 
«orden» mientras que el segundo corresponde a la «dimensión», En la Metafísica, a 
estas dos cualidades Sete de la belleza el filósofo añade una tercera, la propor- 
ción (ovuuetola) *. De esta suerte, para Aristóteles, la belleza reside en la dimen- 
sión, en el orden y en la proporción. Por otra parte, se inclina a reducir la propor- 
ción al orden y en este caso le quedan dos cualidades principales de la belleza, el 
orden y la dimensión (o la proporción y la dimensión). 


1. Lo que Aristóteles llamaba orden, o sea, la disposición adecuad Lor- 
mente se denominaría «forma». Aunque Aristóteles introdujo el término «forma» 


en Hciencia, no lo empleaba en la estética, ya que entendía la forma de una manera 
conceptual, no como disposición s, sino como la esencia de las cosas. 
Fue tan sólo más tarde cuando el significado del término sufrió una transformación 


y pudo entrar en la estética, llegando, incluso, a ser uno"de sus términos principales. 
En los antiguos términos de orden y proporción, Aristóteles introdujo otro ma- 
tiz, identificándolos —conforme a su Alosotla— con la moderación. Este concepto 
era conocido entre los filósofos griegos anteriores a él, pero lo empleaban más bien 
respecto a la sabiduría, mientras que Aristóteles lo aplicó al referirse a la belleza. 
La teoría aristotélica de la belleza, basada en los Pa de orden y propor- 
ción, parece ser igual a la pitagórica. Aristóteles pensó, incluso, en ampliar la teoría 
de los pitagóricos trasponiendo su explicación matemática de la armonía de los so- 
nidos a la armonía de los colores. Los motivos pitagóricos en la filosofía del Esta- 
- girita no deben extrañar: en aquel entonces y abían traspasado los límites de su 
escuela y llegaron a Aristóteles a través de Platón. Además concordaban más con 
su filosofía que otros conceptos corrientes en la época, como, por ejemplo, los de 
los sofistas *, ' 

No obstante, la opinión de Aristóteles no era idéntica a la de los pitagóricos. El 
Estagirita añadió a la doctrina de la proporción la de la conveniencia. Creía que la 
proporción hace las cosas bellas no porque ella misma sea perfecta en sí, sino por- 

* que se ajusta a la naturaleza l al objetivo de las cosas. Si bien la doctrina de la pro- 
porción era pitagórica, la de la conveniencia provenía de Sócrates. Y no sólo no eran 
idénticas, sino que, en cierto modo, eran opuestas. Mientras que para los pitagóri- 
cos la sencilla proporción matemática decidía sobre la belleza por sí misma, sin ne- 
cesidad de tener que recurrir a la conveniencia, para Aristóteles lo esencial era pre- 
cisamente ésta. Aunque sus textos, que tratan sobre el orden y la proporción nos 
recuerdan a los pitagóricos, sus enunciaciones están más cerca de la filosofía de 
Sócrates. 

2. La idea de que la belleza depende de la dimensión, era un concepto original 
de Aristóteles, concibiéndola como una dimensión adecuada, como la medida apro- 
piada para cada objeto. Según él, la belleza depende no sólo de la dimensión relativa 
de los objetos, sino también de su dimensión absoluta. Así sostenía que los objetos 
grandes gustan más que los pequeños, y que los hombres de poca estatura pueden 
resultar agracidos, pero no hermosos *”, Por otra parte, creía que los objetos bellos, 
no pueden ser excesivamente grandes, lo cual no está condicionado por las cualida- 
des de los objetos mismos, sino por nuestra visión y percepción. . ; 

14. La belleza y la percepcbilidad. La idea más original de Aristóteles consiste 

en la afirmación de que puede ser bello sólo lo que es perceptible. En la Metafisica, 

al hablar de las cualidades que deciden sobre la belleza, junto al orden y la propor- 
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ción enumera también la limitación (Wpropévov). Las cosas limitadas gustan porque 
son perceptibles para los sentidos y la razón. En la Poética y en la Retórica pla 
una palabra especial: evoúvorrov, es decir, todo lo que puede ser abarcado con la 
vista ?, lo que es transparente. | | 

La idea se refiere a todo tipo de belleza, no sólo a la de las cosas visibles, sino 
también a la de la poesía; «igual que en los cuerpos y en los animales debe haber 
una cierta dimensión, y ésta abarcable por la vista, así también en los argumentos 
debe haber una extensión que sea abarcable por la memorias. l 

Cada cosa y cada obra, para que guste, ha de ser apropiada a la capacidad de la 
imaginación y de la memoria. : 

rendelenburg, filósofo aristotélico del siglo XIX, llegó a afirmar que Aristóte- 
les había introducido este nuevo concepto de perceptibilicad como sustituto del an- 
tiguo concepto estético de la symmetría. No obstante, esta afirmación parece dema- 
siado radical; en el pensamiento de Aristóteles, la symmetría quedaba unida al con- 
cepto de perceptibilidad, y la condición objetiva de la belleza quedaba unida a la ob- 
jetiva. Sin embargo, en la estética Aristóteles transfiere el interés por la propiedad 
de los objetos percibidos al interés por la propiedad de la percepción. 

Cuando una obra de arte es fácilmente perceptible vemos mejor su unidad, y los 
griegos estaban convencidos de que era precisamente esta unidad lo que proporcio- 
pnaba mayor satisfacción. Aristóteles subrayó especialmente la importancia de la uni- 
dad en la tragedia. Ningún otro elemento de la teoría aristotélica de las artes ha te- 
nido tanta influencia a través de los siglos. 

15. El alcance y el carácter de la belleza. Para Aristóteles, el alcance de la be- 
lleza era amplio; eran bellos tanto Dios como el hombre, el cuerpo humano y la so- 
ciedad, las cosas y las acciones, la naturaleza terrestre y el movimiento de los cuer- 
pos celestes, tanto lo bello en la naturaleza como lo bello en el arte. No creía que 
desde el punto de vista de la belleza el arte fuera un campo privilegiado y veia lo 
bello más bien en la naturaleza, ya que en ella todo tiene su proporción y tamaño 
AO mientras que el hombre, en tanto que creador del arte, puede errar con 

acilidad. 

Por otra parte, Aristóteles era más bien la belleza en los objetos particula- 
res que en los conjuntos, y hablaba de la belleza de los cuerpos y nunca de la de los 
paisajes, montes o bosques. 

En estas ideas se puede ver una relación con la concepción griega, según la cual 
la belleza tiene origen en la proporción y en la armonía, las cuales se encuentran 
más difícilmente en un paisaje que en una sola criatura viviente, en una estatua o en 
una construcción, Por otra parte, ésta es una manifestación particular del gusto grie- 
go. Fueron los romanos quienes mostraron cierta predilección por los paisajes, mien- 
tras que los clásicos se deleitaban con objetos aislados, más transparentes, percep- 
a limitados, en los cuales se veía con más claridad la proporción, la medida y 
a unidad. 

La belleza es diversa, relativa y mudable, por ejemplo, la belleza de un hombre 
depende de su edad y es distinta en un efebo, en un adulto y en un anciano +, Y 
no puede ser de otra manera, dado due la belleza estriba en formas apropiadas y en 
la medida y dimensión adecuadas. Tal actitud no era, empero, relativista, y menos 
aún subjetivista. En contra del subjetivismo estético de los sofistas, y conforme a 
los conceptos generalmente aceptados en Grecia, Aristóteles concebía la belleza 
como una propiedad objetiva de las cosas, (tó £Ú) «los productos de las artes tienen 
'su valor en sí mismos; así pues, basta que tengan cierta forma ?*?». 

_.* Surge ante esto la pregunta de por qué se suele apreciar esta «cierta forma» a la 
que se refiere el filósofo, de por qué apreciamos la balas. En los textos de Aris- 
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tóteles no encontramos una respuesta explícita a estas interrogantes. Pero Diógenes 
Laercio, el biógrafo de los filósofos griegos, cita la siguiente Opinión del Estagrrita: 
Sólo un ciego puede preguntar por qué tratamos de convivir con lo que es bello *, 
No cabe duda alguna en cuanto al sentido de esta frase: si el concepto de belleza 
encierra la bondad y el placer, es natural que se le aprecie. Como era una idea tan 
evidente, es obvio que Aristóteles no le dedicara más atención. 

Más claramente que otros filósofos, Aristóteles distingue las proposiciones que 
pueden y deben ser demostradas y explicadas de las que son evidentes por sí mis- 
mas, o están en el límite de la demostración y de la explicación. 

16. La experiencia estética. Lo que Aristóteles dijo sobre la belleza se refería, 
en su mayor parte, a este concepto en su sentido más amplio y no sólo a la belleza 
estética. Para esta última tampoco Aristóteles disponía de un término específico. Sin 
embargo, es evidente que se refiere a ella cuando en su Etica escribe sobre el deleite 
proporcionado po el aspecto de las personas, animales y estatuas, por los colores 
y formas, por el canto y los instrumentos, por el trabajo de los actores, por el aro- 
ma de las ¡as de las flores y del incienso *!. Y dice claramente que este goce vie- 
ne determinado por la armonía y por la belleza. 

También en. la Etica (sobre todo en la Etica a Endemo) Y describe las experien- 
cias estéticas, aunque en este caso tampoco emplea un término específico, 1. Afirma 
que se trata de vivir un goce intensivo, del cual el hombre no puede desprenderse. 
2. Al experimentar este goce, el hombre parece como fascinado, «como encantado 
por las Sirenas». 3. Esta experiencia puede ser intensa, pero puede también ser «in- 
suficiente» o «excesiva»; mas nadie considera lo excesivo como licencioso. 4, Es una 
experiencia propia exclusivamente del hombre. El placer experimentado por otros 
seres vivos proviene del sabor y del tacto y no de la vista o del oído y su armonía. 
5. La experiencia en cuestión se debe a las impresiones sensoriales, pero no depende 
de la agudeza de los sentidos ya que precisamente los sentidos de los otros seres vi- 
vientes son más agudos que los del hombre. 6. Lo más significativo es que el goce 
se debe a la experiencia misma y no a lo que, como diríamos hoy día, se asocia con 
ella. Podemos gozar de los perfumes de las flores «por sí mismos» o también por 
lo que anuncian o recuerdan, como el olor a los manjares o a la bebida que distru- 
tamos porque prometen otro placer, el de comer o beber. Los demás seres vivientes 
también experimentan este placer, pero únicamente el hombre es capaz de vivir el 

rimero. Estas observaciones nos demuseaa que Aristóteles, aunque no emplease 
os términos específicos, conocía los conceptos de belleza y experiencia estéticas. 

17. Resumen. 1. Aristóteles, sirviéndose de las experiencias e ideas reunidas por 
varias generaciones griegas, desarrolló considerablemente la teoría del arte. Del ex- 
tenso campo de las «artes» griegas, aisló las «imitativas», próximas a las que los tiem- 
pos modernos llamarían «bellas artes». Sus ideas acerca de la belleza y del arte eran 
de dos clases; en unas formuló de nuevo los conceptos y opiniones antiguos, en 
otras dio origen a conceptos nuevos. Al primer grupo pertenecen la definición de la 
belleza, la definición del arte, la división entre las artes representativas y creativas, 
el concepto de la imitación, el de la liberación de las pasiones y el de las proporcio- 
nes adecuadas. : E : 

En el segundo grupo se encuentran las siguientes ideas: 1. Observó la multipli- 
cidad de los orígenes del arte, que nace de la predisposición a la «imitación» y de 
la predilección hacia la armonía. 2. Observó asimismo la multiplicidad de los obje- 
tivos y designios del arte así como estableció que su máxima finalidad es satisfacer 
el ocio de una manera digna del hombre. 3. En contra de la tradición griega, con- 
cibió la poesía como un arte. 4. Aclaró lo que era la imitación en el arte y acentuó 
su carácter creativo. 5. Defendió la doble autonomía del arte, tanto en relación a la 
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moral como con respecto á la verdad y, en este aspecto, rompió con las opiniones 
vigentes en la antigúedad. 6. Compartió la opinión de sus compatriotas de que la 
belleza está condicionada por la buena proporción, por el orden y disposición ade- 
. cuados, pero añadió que también la condiciona la perceptibilidad, la posibilidad de 
abarcar un bello objeto con la vista o con- la memoria introduciendo de este modo 
el factor subjetivo en la definición de la belleza. 7. Afirmó que el valor de la belleza 
y el del arte residen en sí mismos. 8, Se acercó al concepto de belleza estética, en 
su sentido más restringido, como objeto de experiencias directas y no de aso- 
ciaciones. 

- Estas ideas de Aristóteles eran nuevas, y no sólo para su época, ya que aún hoy 
las percibimos como modernas, sobre todo las referentes a los factores subjetivos 
de la belleza, a la autonomía del arte, a su verdad interna y a la particular satisfac- 
ción estética. Son ideas modernas más por su. contenido que por la manera en que 
fueron formuladas; Aristóteles tenía ideas nuevas, pero no disponía aún de una ter- 
minología nueva. 

Uno de los muchos logros importantes del Estagirita en el campo de la estética 
fue la preparación del posterior concepto de bellas artes, apoyado en su concepción 
de las ártes «imitativas», cuya esencia la constituían la libre representación de la vida 
y sis generalización, así como el hecho de armonizarla, de hacerla conmovedora y 
satisfactoria, y de crearla de nuevo en base al material proporcionado por la vida real, 


Hl. Estas nuevas ideas de Aristóteles aparecen en su obra en un segundo plano, 
están apenas esbozadas y nunca fueron desarrolladas por él. Las que aparecen en el 
primer plano de su estética —la idea de imitación en tanto que función del arte, la 
de la liberación de las pasiones como su efecto y la proporción adecuada como fuen- 
te de la belleza eran conocidas ya antes de Aristóteles, pero también en ellas impri- 
mió la huella de su pensamiento. Primero, porque las trató sistemáticamente; segun- 
do, porque les dio su propia interpretación (la mimesis la concibió en sentido activo, 
la catarsis— biológicamente y, la medida la convirtió en moderación); tercero, por- 
que creó un marco uniforme para toda la teoría del arte en el cual cabían tanto la 
poesía como las artes plásticas y la música, y cuarto, porque tomó en consideración 
no sólo las propiedades generales del arte, sino también la diversidad de sus formas. 
Y lo que es más importante todavía, Aristóteles precisó y definió lo que hasta en- 
tonces había sido sólo oscuramente intuído. Ante la mayor parte de los problemas, 
Aristóteles asumió de Platón sus conceptos y teorías, pero dándoles un estilo dife- 
rente, empírico y analítico, transformando las alusiones de Platón en enunciaciones 
definidas. También sus preocupaciones fueron distintas a las de Platón, pues se in- 
teresaba más por el arte que por la belleza y llegó a conclusiones distintas que su 
predecesor: el Estagirita no condenaba el arte como lo hiciera Platón. En su estética 
no se encuentran rastros de la «Idea de belleza» y le falta el extremismo moral e in- 
telectual de Platón. A los dos filósofos les unen y separan tantas cosas que respecto 
a ellos surgieron opiniones de lo más encontradas; según Finsler, Aristóteles lo de- 
bía todo a Platón, mientras que para Gudeman no tenía nada que agradecerle. 


III. Mientras que de los otros pensadores antiguos se ha conservado, en la ma- 
yoría de los casos, sólo lo que había sido más radical o paradójico en sus escritos, 
Aristóteles es prácticamente el único de los antiguos clásicos de la estética que pasó 
a la historia sin habernos legado obras radicales ni paradójicas. Al contrario, sus 
obras son moderadas y razonables. Fue tal vez el único filósofó moderado de aquel 
entonces, y moderado en el sentido de que fue mesurado y concienzudo. 

Se puede decir sobre algunos aspectos de su Poética que «constituyen una cons- 
trucción homogénea en la cual nada puede ser cuestionado y que nadie prácticamen- 
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ve lo ha hecho» (Finsler). Ocupa, por lo tanto, una situación excepcional en la his- 
toria del pensamiento, lacerada por continuas disputas y divergencias. 
a influencia ejercida por Aristóteles ha sido enorme. No sin razón se ha 
dicho que podemos aprender más por la influencia que produjo en los otros que 
por los restos fragmentarios de sus obras. Las tesis que en la teoría aristotélica del 
arte habían ocupado un primer plano, con el tiempo se hicieron tan populares y co- 
nocidas que dejaron de parecer interesantes. Sin embargo, la riqueza de su pensa- 
miento fue tan abundante que a pesar de su extraordinaria popularidad hay aún mu- 
chas ideas suyas que, descubiertas de nuevo, asombran por su novedad y grandeza. 

Mientras que Platón ejerció su influencia, sobre todo, por su filosofía de la be- 
lleza, Aristóteles la ejerció gracias a su estudio del arte, especialmente a través de su 
Poética. Más tarde, en la antigiiedad ya el medioevo, la influencia de Platón fue 
más evidente que la aristotélica, pero la situación quedó equilibrada en los tiempos 
modernos. En la mayoría de las ocasiones, el pensamiento de Aristóteles ha consti- 
cuido un factor positivo en el desarrollo del arte. No obstante, hubo una idea suya 
cuyo impacto fue negativo, tanto por culpa del mismo Estagirita como por la de los 

ue en los siglos sucesivos la habían de adoptar. Aristóteles creía que todo desarro- 

llo tiene su fin, también el del arte y el de la poesía; así, al juzgar las obras maestras 
de la épica y de la tragedia griega, las consideró como definitivas, y las teorías for- 
muladas sobre ellas las valoraba como de importancia universal. Esta convicción aris- 
totélica creó en sus seguidores la ilusión de unas formas del arte eternas e inmuta- 
bles, y contribuyó a frenar el desarrollo de la teoría literaría e incluso de la literatura 
en sí misma. 


GC. TEXTOS DE ARISTÓTELES 


ARISTÓTELES, Metaphysica 1032 b 1 
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ARISTÓTELES, Ethica Nicomach. ' 
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ARISTÓTELES, Metaphysica 981 a 5 
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EL CONCEPTO DEL ARTE 


1, Del arte proceden las cosas cuya for- 
ma está en el alma (del artista). 


2. Lo mismo sería el arte y la diaposi- 
ción productiva acompañada de la razón ver- 
dadera. Todo arte trata sobre la creación, tra- 
mar y considerar cómo puede llegar a ser algo 
de lo que puede ser o no ser, y cuyo principio 
está en quien lo produce y no en lo produci- 
do; pues el arte no tiene que ver con las co- 
sas que son o llegan a ser por necesidad, ni 
con las que son o llegan a ser de acuerdo con 
la naturaleza. 


3. Y el arte nace cuando de muchas ob- 
servaciones experimentales surge una sola 
concepción universal sobre las cosas seme- 
jantes. ; 


163 


ARISTÓTELES, Physica 11 8, 199. 
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ARISTÓTELES, Analytica posteriora 100 
a6 
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ARISTÓTELES, Pky+ica 190 b 5 
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ARISTÓTELES, Physica 199 a 15 
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ARISTÓTELES, Poetica 1460 a 7 
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ARISTÓTELES, Poetica 1448 a 1 
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SEMEJANZAS ENTRE EL ARTE Y LA 
NATURALEZA 


Ja. Por ejemplo. si una casa fuese uno 


- de los productos de la naturaleza sería tal 


corno lo es ahora por el arte: y si los objetos 
naturales no sólo fueran productos de la na- 
turaleza, sino también del arte, serían tal 
como son, pues lo uno es a causa de lo otro. 


LA CIENCIA Y EL ARTE 


4. A partir de la experiencia o del uni- 
versal establecido como un todo en el alma. 
el uno junto a lo mucho, la unidad que está 
presente, ella misma, en todo ello. surge el 
principio del arte y la ciencia: si versa sobre 
la creación. del arte, y si versa sobre lo que 
existe, de la ciencia. 


EL ARTE Y LA MATERIA 


5. Y se producen las cosas que llegan a 
ser absolutamente unas por transformación, 
cotno una estatua hecha de brance. atras por 
adición, como las cosas que crecen. otras por 
substracción, como el Hermes sacado de la 
piedra, otras por composición, como una 
casa, y Otras por cambio. como los objetos 
modificados en su materia. 


DIVISIÓN DE LAS ARTES 


6. En suma, el arte o realiza lo que la 
naturaleza es incapaz de terminar. o lo imita. 


LAS ARTES IMITATIVAS 


7. Es preciso que el poeta hable lo me- 
nos posible de sí mismo, pues en eso no es 
imitador. 


8. Y puesto que los que imitan, imitan 
a los seres que actúan, y es forzoso que ésos 
sean buenos o malos... imitan a personas me- 
jores que nosotros, o peores, o incluso igúa- 
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ARISTÓTELES, Poetíca 1460 b 8 
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ARISTÓTELES, Politica 1281 b 10 
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ARISTÓTELES, Poetica 1461 b 12 


11. <xal low ddúvarov)> ToOLOÚTOUE 
tlvar oloug Zeiói Erpaqev, ¿Ad Bél- 


«miuov* Td yap rapáderyua Sel Úrepéyew. 


ARISTÓTELES, Poetica 1451 a 36 
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les, como hacen los pintores; pues Polignoto 
representaba a personas mejores, Pausón a 
peores y Dionisio a semejantes... Pues tam- 
bién en la danza y en ei arte de la flauta y 
de la citara es posible que haya esas diferen- 
cias, y en lo relativo a la prosa y la poesía 
que carece de música, como Homero, que 
imita a personas mejores, Cleofonte a seme- 
jantes y Hegemón de Tasos, el primero que. 
compuso parodias, y Nicocares, el autor de la 
Delíada, a peores... y en eso consiste la dife- 
rencia entre la tragedia y la comedia; pues 
ésta quiere imitar a personas peores que las 
de ahora, y aquélla a mejores. 


9, Como el poeta es un imitador, igual 
que el pintor o cualquier otro artista plásti- 
co, es forzoso que imite siempre una de estas 
tres cosas: o como eran o como son los obje- 
tos, o como dicen o parecen ser, o como es 
preciso que sean. 


EL ARTE ES MÁS BELLO QUE LA - 
REALIDAD . 


10. Dicen que los hombres hermosos se 
diferencian de los no hermosos y lo pintado 
por mediación del arte de la realidad, por es- 
tar reunido en un solo ser lo que está «disper- 
so y separado, puesto que, aisladamente, un 
hombre tiene el ojo más hermoso que el de la 
pintura y otro, otra parte. 


11. Y quizá es imposible que haya 
hombres tales como los que pintaba Zeuxis; 
pero es mejor, pues es preciso superar el 
modelo. 


LO NECESARIO Y LO UNIVERSAL DEL 
ARTE 


12. No es tarea del poeta contar lo su- 
cedido, sino lo que podría suceder y lo que es 
posible según la verosimilitud o la necesidad, 
Pues el historiador y el poeta no se diferen- 
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cian por escribir en prosa o en verso (pues se- 

ría posible poner en verso las obras de Heró- 

doto y no sería menos historia con metro que 

sin metro), sino que se diferencian en que uno 

cuenta lo que ha sucedido y otro lo que po- 

dría haber ocurrido. Por eso la poesía es más. 
filosófica y grave que la historia. pues la poe- 

sía cuenta más bien lo universal, y la historia 

lo particular. 


LA IMPORTANCIA DE LA COMPOSICIÓN 
EN EL ARTE 


13. Pues ocurre algo semejante en la 
pintura; en efecto, si alguien pintara en con- 
fusa mezcla con los más hermosos colores, no 
complacería tanto como el que pinta en blan- 
co una imagen. 


14. Pues ni un pintor permitiría que su 
animal tuviera una pata que exceda la pro- 
porción correcta ni aunque se distinguiera 
por su belleza, ni un armador de naves que 
éstas tengan la proa o alguna otra parte asi- 
métrica, ni un director de un coro dejará par- 
Licipar en él a alguien que cante más y mejor 
que el coro entero. 


15. Pues con respecto a la poesía, es 
preferible una cosa convincente imposible a 
una cosa que no convenza y posible. 


TIPOS DE ARTES IMITATIVAS 


16. La epopeya y la poesía trágica, así 
como la comedia y la poesía ditirámbica, y la 
mayor parte de la zulódica y de la citaródi- 
ca, todas son imitaciones en general, pero se 
diferencian unas de otras en tres cosas: O por 
los medios con que imitan, o por lo que imi- 
tan, 0 por imitar de modo distinto y no de la 
misma manera. Pues como con colores y fi- 
guras algunos imitan muchas cosas copián- 
dolas (unos por medio del arte, otros por 
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práctica), y otros por medio de la voz, así 
también, en las artes mencionadas, todas ha- 
cen la imitación con el ritmo, la palabra y la 
armonía, bien mezclados todos ellos, bien por 
separado. 


EL IMITADOR ES UN CREADOR 


17. De esto resulta, pues, evidente que 
el poeta debe ser creador más de relatos que 
de versos, por cuanto es poeta conforme a la 
imitación, e imita las acciones, Y si, por caso, 
sucede que compone cosas que han sucedido, 
no es por ello menos poeta, pues nada impi- 
de que algunas de las cosas que han sucedi- 
do realmente sean verosímiles y posibles, en 
función de lo cual él es su creador. 


18. Y puesto que aprender y admirar es 
agradable, también es forzoso que sean agra- 
dables cosas tales como lo imitativo, como la 


«Pintura, la estatuaria, la poesía y todo lo que 


esté bien imitado, aunque no sea agradable 
el objeto imitado en sí, porque no está el goce 
en eso, sino que hay un razonamiento: «esto 
es aquello», de modo que resulta que se 
aprende algo. 


LA FORMA Y EL CONTENIDO 
19. Yla belleza de una palabra radica, 


como dice Licimnio, en el sonido o en el sig- 
nificado, y la fealdad de igual manera. 


DOS TIPOS DE POETAS 


20. Pues son muy convincentes, por su 
misma naturaleza, los gestos apasionados, y 
atormenta el que está atormentado y enoja el 
que está irritado-con el mayor realismo. Por 
eso la poesía es algo propio de un hombre de 
talento más que de un hombre exaltado, pues 
los unos son más modelables y los otros es- 
tán fuera de aí. 
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- ARISTÓTELES, Poetica 1449 b 24 
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DEFINICIÓN DE. LA TRACEDIA 


-21. Así pues, la tragedia es la imitación 
de una acción seria y completa, que tenga 
amplitud, dotada de un lenguaje embellecido 
con figuras usadas separadamente en cada 
una de sus partes, con personajes. que actúan 
y no mediante una narración. que. por me- 
dio de la piedad y el terror. realiza la purifi- 
cación de tales pasiones. ' 


LA INFLUENCIA DEL ARTE 


22. Por eso. los que primero introduje- 
ron la música en la educación, no lo hicieron ' 
pensando que era algo necesario (pues no lo 
es) ni útil, como las letras... para muchas ac- 
tividades civiles; así pues, parece que los que 
la incluyeron lo hicieron como distracción en 
los ratos de ocio; pues, pensando que es dis- 
tracción propia de hombres libres. la intro- 
dujeron en ella. 


LA CONTEMPLACIÓN 


23. Pareceria que ella sola (el arte de la 
contemplación) se ama por sí misma; pues 
nada se obtiene de ella excepto la contempla- 
ción, mientras que de las actividades prácti- 
cas conseguimos algo más o menos además 
de la acción. Y se piensa que la felicidad está 
en el ocio; en efecto, estamos ocupados para 
tener ocio y combatimos para tener paz. 


EL PLACER DE CONTEMPLAR OBJETOS 
Y SUS IMACENES 


24. Sería extraño que, al contemplar las 
imágenes de esos seres, contemplamos a la 
vez, por ejemplo, el arte del pintor o el escul- 
tor y que no nos complazcamos más con la 
contemplación de jos mismos seres creados 
por la naturaleza, al menos siéndonos posi-' 
ble darnos cuenta de sus causas... pues en 
todo lo creado por la naturaleza hay algo 
admirable. 


ARISTÓTELES, Política 1339 a 23 
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EL OBJETIVO DEL ARTE 


25. (La música) hace algo así al carác- 
ter, acostumbrándolo a ser capaz de regoci- 
jarse rectamente, o contribuye en algo a la 
distracción y la inteligencia; pues ésta es la 
tercera razón que hay que establecer. 


25a. Y el argumento es el mismo aun- 
que debamos servirnos de ella como goce y 
distracción propia de hombres libres; ¿por 
qué debemos aprenderla y no disfrutarla 
cuando otros la ejecuten...? y a éstos los con- 
sideramos gente vulgar y el practicarla como 
propio de un hombre que esté borracho o bro- 
meando... Y el primer tema de investigación 
es si la música debe incluirse o no en la edu- 
cación, y qué sentido tiene de los tres pro- 
puestos, si es educación, juego o distracción, 
Razonablemente se incluye en todos y parece 
participar de todos. En efecto, el juego tiene 
como finalidad el descanso, y el descanso es 
necesario que sea agradable (pues es una cura 
de la pena de los trabajos), y es necesario que 
la distracción, según se reconoce unánime- 
mente, no sólo incluya la belleza, sino tam- 
bién el placer; pues el ser feliz proviene de 
esas dos cosas. Y todos afirmamos que la mú- 
sica es de las cosas más agradables, tanto sola 
como acompañada de canto. 


LA MULTIPLICIDAD DE LOS FINES DEL 
ARTE 


26. Y afirmamos que la música no debe 
utilizarse por un solo beneficio, sino por mu- 
chos esto es, por la educación y la purifica- 
ción del alma... y en tercer lugar como dis- 


_ tracción. alivio y descanso de la tensión. 


LA AUTONOMÍA DEL ARTE 


27. Noes la misma la norma de correc- 
ción de la política y de la poética. ni tampo- 
co de otro arte y de la poética. Hay dos cla- 
ses de errores eu la poética misma, uno con- 
tra Su esencia, Otro por accidente. En efecto. 
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si alguien se propusiera imitar algo, y no lo 
consiguiera por incapacidad, el error es esen- 
cial; pero si fuera por no haber escogido 
correctamiente, por ejemplo, un caballo que 
adelanta las dos patas derechas, o si el error 
va contra un arte en particular, como la me- 
dicina u otro arte, 0 si hiciera cosas imposi- 
bles, fueran cuales fueran, el error no es esen- 
cial... En primer lugar, las cosas relativas a] 
arte mismo: si se hacen cosas imposibles, hay 
error; pero es correcto si se consigue el fin del 
arte... si así se hace más sorprendente ésta u 
otra parte. 


28. No toda enunciación es categórica, 
sino aquélla en que hay verdad o falsedad, y 
no se da en todos los casos. Por ejemplo, el 
deseo no es una enunciación verdadera ni fal- 
sa (...) pues su consideración es más propia 
de la retórica y la poética. 


EL ARTESANO, EL ARTISTA Y EL 
- CONOCEDOR 


29. Médico es el practicante, el especia- 
lista que dirige el tratamiento y, en tercer lu- 
gar, el instruido en el arte. Pues hay tales 
hombres también en todas las artes, por así 
decir. 


LA CÉNESIS DE LAS ARTES 
IMITATIVAS 


30. Dos causas, y ambas naturales, pa- 
recen haber engendrado en general la poesía; 
pues el imitar es connatural a los hombres 
desde niños y en eso se diferencian de los de- 
más animales, en que es un ser muy apto para 
la imitación y se hace con sus primeros cono- 
cimientos mediante la imitación, y en que to- 
dos se gozan con las imitaciones. Prueba de 
eso es lo que ocurre en la realidad; pues co- 
sas que en sí mismas las vernos con disgusto, 
nos complacemos al ver sus imágenes hechas 
con la mayor fidelidad posible, como, por 
ejemplo, figuras de los animales más innobles 
o muertos... puesto que si sucede que no se 
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ARISTÓTELES, Ráetorica 1366 a 33 
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ha visto de antemano el objeto, no causará el 
placer la imitación sino por la realización. el 
color o alguna otra causa similar. 


LA DEFINICIÓN DE LA BELLEZA 


31. En efecto, bello es lo que, siendo 
preferible por sí mismo, sea laudable. o lo: 
que, siendo bueno, sea agradable, porque es 
bueno. 


LA BELLEZA Y LA UTILIDAD 


32. E igualmente deben aprender tam- 
bién dibujo... más bien porque hace al hom- 
bre capaz de contemplar la belleza de los 
cuerpos, y el buscar en todas partes la utili- 
dad de ningún modo es propio de hombres 
magnánimos y libres. 


33. Es necesario que la belleza, y no la 
bestialidad, sea la protagonista. 


EL ORDEN Y LA DIMENSIÓN 


34. Pues la belleza radica en la dimen- 
sión y el orden, por lo cual no podría ser her- 
moso un animal muy pequeño, pues su con- 
templación es confusa al darse en un tiempo 
casi imperceptible, ni muy grande, pues no 
hay una contemplación de conjunto, sino que 
se escapa a los que miran la unidad y la to- 
talidad de la contemplación, como, por ejem- 
plo, si se tratara de un animal de diez mil es- 
tadios; de modo que, igual que en los cuer- 
pos y en los animales debe haber una cierta 
dimensión, y ésta abarcable por la vista, así 
también en los argumentos debe haber una 
extensión que sea abarcable por la memoria. 


35. Y puesto que el bien 'y la belleza son 
diferentes (pues el primerose'da en la acción, 
mientras que la belleza se da también en las 
cosas inmóviles)... Y las principales formas de 
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la belleza son el orden, la proporción y la li- 
imitación, cosas que enseñan sobre todo las 
ciencias matemáticas. 


CRÍTICA DEL SENSUALISMO 


36. Además, si en relación a dos cosas 
se ha dado la definición separadamente a una 
y otra, por ejemplo, lo bello ez lo agradable 
a la vista o al oído... a la vez lo mismo será 
bello y no bello... En efecto, si algo es agra- 
dable a la vista, pero no al oído, será bello y 
no bello. 


LA BELLEZA DE LA DIMENSIÓN 


37, Pues la magnanimidad reside en la 
dimensión, como la belleza en un cuerpo 
grande, y las personas pequeñas serán elegan- 
tes y bien proporcionadas, pero bellas, no. 


LA BELLEZA Y LA PERCEPTIBILIDAD 


38. Y llamo «periodo» a un trozo que 
tiene principio y fin él mismo por si mismo y 
una magnitud abarcable por la vista; tal tro- 
zo es agradable y fácil de comprender, agra- 
dable por ser contrario al infinito y porque 
siempre el oyente cree tener algo y completo 
para sí; en cambio, es desagradable el no pre- 
ver nada ni rematarlo. Y es fácil de compren- 
der porque es fácilmente recordable. Esto 
ocurre porque el estilo en periodos tiene nú- 
mero, que es lo más fácilmente recordable de 
todo. 


LA RELATIVIDAD DE LA BELLEZA 


38a. 
edad. 


La belleza es diferente en cada 


EL VALOR DEL ARTE Y DE LA 
BELLEZA 


39. En. efecto, los productos de las ar- 
tes tienen el valor en sí mismos; así pues, bas- 
ta que tengan cierta forma. 


DIÓCENES LAERCIO, Y 1, 20 sobre 
Aristóteles 
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40, A uno que preguntó por qué tenemos 
trato con los bellos largo tiempo, dijo: «Esa 
pregunta es propia de un ciego». 


LAS EXPERIENCIAS ESTÉTICAS 


41. En efecto, a quienes se complacen 
con lo que entra por la vista, como los colo- 
res, las formas y el dibujo, no se llama ni mo- 
derados ni desenfrenados; sin embargo, po- 
dría parecer que es posible complacerse con 
esas cosas como es debido, o con exceso o con 
defecto. E igualmente ocurre con los placeres 
del oido; pues nadie llama desenfrenados a 
quienes se complacen excesivamente con me- 
lodías o la representación teatral, ni modera- 
dos a quienes se complacen como es debido. 
Ni a los que se deleitan con los placeres del 
olfato, a no ser por circunstancias imprevis- 
tas. En efecto, a quienes se complacen con 
aromas de frutas, rosas, inciensos, no los lla- 
mamos desenfrenados, sino más bien a quie- 
nes lo hacen con perfumes de manjares. 


42. Pues si alguien, al ver una bella es- 
tatua, un caballo o un hombre, o al escuchar 
a alguien cantando, no quisiera ni comer, ni 
beber, ni entregarse a los placeres del amor, 
sino que quisiera ver aquellas bellas cosas y 
escuchar a-los cantores, no parecería ser un 
desenfrenado, como no lo parecen los encan- 
tados por las Sirenas. Pero eso no ocurre con 
las dos clases de sensaciones que son las úni- 
cas en relación con las cuales también los de- 
más animales poseen sensaciones y sienten 
placer o dolor, las sensaciones del gusto y del 
tacto. En cambio, en relación a los placeres 
proporcionados por las demás sensaciones, 
casi todos se muestran insensibles por igual, 
por ejemplo, a la armonía o la belleza; pues 
parecen, algo que es también digno de men- 
ción, no experimentar nada con la sola vista 
de las cosas bellas o con la audición de soni- 
dos armónicos, a no ser que suceda algo pro- 
digioso. Pero tampoco experimentan nada 
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con Jos olores agradables o desagradables; sin 
embargo, tienen los sentidos más agudos (que 
los del hombre). Pero de los olores, también 
se complacen con aquellos que les alegran por 
circunstancias accesorias, pero no por sí mis- 
mos. Y digo que no alegran por sí mismos 
aquellos olores con los que nos complacemos 
por esperar o recordar otras cusas, como 
ocurre con los de comidas y bebidas; en efec- 


to, con esos nos complacemos por otro placer, 
el de comer o beber; en cambio, alegran por 
si mismos los olores, por ejemplo, de las flo- 
res. Por eso decía Estratónico, conveniente- 
mente, que unas cosas tienen un olor bello y 
otras placentero. 


11, FIN DEL PERÍODO CLÁSICO 


Aristóteles cierra el período clásico de la estética antigua. Su estética constituye 
una recopilación de sus resultados, aunque en ciertos aspectos importantes ya se pro- 
yecta hacia el período nuevo. 

La estética arcaica y clásica de los griegos no se párece en realidad a la de nues- 

* tros tiempos, ni tampoco a una estética que hubiésemos esperado encontrar en los 
albores de la historia. Fue la primera teoría del arte, al menos en Europa, aunque 
no por ello fue sencilla, ni se corresponde con lo que las generaciones posteriores 
considerarían como natural y primitivo, 

Esta estética apenas menciona la belleza, Si los griegos de entonces hablaron de 
ella, lo hiceron casi exclusivamente en el sentido ético y no en el estético. Este he- 
cho es digno de atención, ya que la estética nació en una época y en un país que 
creó tanta belleza. Sin embargo, aquella estética relacionaba el arte con la bondad. 
con la verdad y la utilidad, más estrechamente que con la belleza. No existía, por 
tanto, nuestro concepto de las «bellas» artes. 

La teoría del arte de aquel entonces tenía poco interés en la representación de 
la naturaleza por el arte. Y este hecho también merece una atención especial, ya que 
fue la teoría de un país y de una época en la que se abandonaron los símbolos abs- 
tractos en el arte a hor de las formas de la naturaleza. Además, fue una teoría pro- 
pia de los griegos, que concebían la razón humana de una manera receptiva y creían 
que todo lo que hace el hombre lo hace conforme a un modelo exterior, y que en 
cada acuividad humana, en el arte, en la poesía y en la ciencia, lo esencial es la verdad. 

Antes de Sócrates y Platón, sólo en muy contadas ocasiones se habló de la re- 
presentación de la naturaleza por el pintor, por el escultor o por el poeta. Se usaba 
el concepto de «mimesis», que primitivamente no significaba la representación del 
mundo exterior, sino la «acción teatral», y era empleado respecto a la danza, a la 
música y al arte del actor, pero no con relación a la escultura, pintura o poesía épi- 
ca. Empleado con relación a la naturaleza, «mimesis» significaba la imitación de sus 
procedimientos más que la de su apariencia. Como escribió Demócrito, la gente ha 
aprendido a construir imitando a las golondrinas, y a cantar imitando al ruiseñor y 

cisne. 

La teoría clásica no relacionaba el arte con la creación, éste es un rasgo singu- 
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lar, tanto más cuanto que fue una teoría de los griegos, cuyo talento creativo era 
enorme. Sin embargo, en aquella época se prestaba poca atención y se apreciaba poco 
el factor creativo en el arte. Tal situación se debía a la convicción de que el mundo 
está regido por unas leyes eternas y que el arte ha de observarlas en vez de inventar 
sus propias leyes, Para los griegos clásicos, el arte era un proceso de descubrimiento 
y no de creación de formas propias a las cosas, razón por la cual no estimaban la 
novedad en el arte, aunque ellos mismos aportaran tantos elementos nuevos. Creían 
que todo lo bueno y apropiado en el arte, y en la vida en general, es eterno, de 
modo que si el arte aplies unas formas nuevas, distintas u originales, es más bien 
una señal de que ha tomado un camino falso. 

Desde los primeros momentos, desde que aparecieron las concepciones pitagó- 
ricas, la teoría griega del arte fue una teoría matemática. Y fue una teoría que pene- 
tró también en el terreno de las artes plásticas; los escultores, con Polícleto en ca- 
beza, se proponían encontrar un canon para el cuerpo humano, es decir, una fór- 
mula matemática para sus proporciones. Es un fenómeno un tanto peculiar, dado 
que la estética surgió precisamente cuando el arte griego pasaba de unas formas es- 
quemáticas hacia otras orgánicas. 

Tan sólo cuando la cultura helénica se transformó en la helenística las teorías de 
la estética clásica empezaron a ceder su lugar a las nuevas, más próximas a las mo- 
dernas. En aquel período se puso un nuevo énfasis en el concepto de creación en el 
arte, y empezó a destacar la relación entre el arte y la belleza. Por otro lado, en la 
teoría del arte se pasó del pensamiento a la imaginación, de las experiencias a las 
ideas, y, en fin, de las reglas a la habilidad personal del artista, 
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TIL. La estética del período 
helenístico 


1. EL PERÍODO HELENÍSTICO 


1. Los límites del periodo. A lo largo de los seis siglos comprendidos entre el 
siglo Ill antes de J, C. y el siglo 111 de nuestra era, tuvieron lugar Importantes acon- 
tecimientos políticos. Cayó Grecia, surgieron y cayeron los estados de los diádocos 
y surgió el Imperio Romano de Occidente, que después de haber alcanzado la su- 
premacia política llegó a la decadencia, mientras sufría una radical transformación 
el sistema político, económico y cultural del mundo. No ocurrió así, en cambio, con 
los conceptos de belleza y del arte que en aquel lapso de tiempo no experimentaron 
mayor evolución, Las opiniones formuladas en griego, en el siglo 111 antes de J. C. 
en Atenas y, más tarde, en Alejandría, fueron, con modificaciones insignificantes, 
repetidas a ebo de seis siglos en latín, en Roma. Por esta razón, en a hieña de 
la estética, esos largos siglos pueden ser tratados como un solo período, aunque en 
la historia económica y política se suelen dividir en el periodo helenístico, que 
corresponde a los últimos tres siglos antes de J. C., y en el periodo del Imperio Ro- 
mano de los primeros tres siglos de nuestra era. 

2. Los estados de los diadocos. Suele hacerse una contraposición entre la cultu- 
ra helénica y la helenística, llamando helénica a la cultura producida por los griegos 
cuando vivían todavía en un relativo aislamiento, recibiendo pocas influencias de 
otros pueblos y, viceversa, ejerciendo poca influencia sobre ellos, Su cultura de en- 
tonces era pura y homogénea, con un ámbito de actividad limitado. Con el nombre 
de helenística, a su vez, suele denominarse la cultura de los griegos que a partir del 
siglo 1Il antes de J. C. abarcó los países circundantes, e así una Mayor €x- 

ansión, pero perdiendo, al mismo tiempo, su homogeneidad. El límite entre las eras 
helénica y helenística lo constituye el reinado de Alejandro Magno; con su llegada 
al poder empieza el helenismo. 

En esta época, la vieja Grecia llegó a ser un país pequeño y débil. Dejó de ser 
una potencia política y el más importante centro cultural, convirtiéndose en poco 
tiempo en una provincia pobre y marginal. Se componía, como antes, de pequeños 
estados que trataban de sobrevivir formando diversas ligas, como, por ejemplo, la 
etolia o la aquea. Sin embargo, en ese país políticamente insignificante, la vida inte- 
lectual seguía siendo muy intensa, por lo menos en Atenas. «Reinaba allí —según 
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escribió Luciano— el ambiente más filosófico, el más hermoso para los que piensan 
hermosamente». Y era desde Atenas que la vida intelectual irradiaba sobre los esta- 
dos de los diádocos y, más tarde, sobre el Imperio Romano. Pero Grecia no pudo 
resistir mucho tiempo la competencia de los estados de los diádocos ni en el campo 
político ni en el intelectual y pronto cayó bajo su dependencia, 

De los cuatro estados de los diádocos, Macedonia, que quedaba en manos de los 
descendientes de Antígono, era el menos importante desde el punto de vista cultu- 
ral. El más importante en este aspecto era Egipto con su capital, Alejandría, gober- 
nado por los descendientes de Tolomeo. También desempeñaba un papel importan- 
te Siria, gobernada por los Seleúcidas, y su capital, Antioquía. Un poco más tarde 
nació el reino de Pérgamo, gobernado por los Atálidas, que tuvo grandes posibili- 
dades de desarrollo y ambiciosas aspiraciones culturales. 

En la época helenística, a partir del siglo 111, se produjeron muchos cambios en 
el modo de vida. Ya no era lo más típico la democrática república ateniense, sino 
un sistema de monarquía absoluta; la pequeña polis griega cedió su lugar a los esta-- 
dos de extensos territorios y poblaciones de millones de habitantes. Tal situación 
tuvo necesariamente que e en el arte, que dejó de ser patrimonio de todos 
los ciudadanos para convertirse en privilegio de las cortes y de las clases dominan- 
tes. Los modestos medios de la democrática república griega no podían ni compa- 
rarse con los de las monarquías helenísticas. La conquista de Oriente, realizada por 
Alejandro Magno fue, desde el punto de vista económico, algo parecido al descu- 
brimiento de América; cayeron bajo su poder enormes tesoros persas y extensos 
territorios de fértiles tierras. El comercio alcanzó un nivel de desarrollo sin prece- 
dentes: los barcos venían cargados de bienes de primera necesidad, así como de ar- 
- tículos de lujo, púrpuras, sedas, cristales, bronces, marfil, maderas y piedras precio- 

sas. Las descripciones de las fiestas de aquel entonces nos hablan de abundantes ri- 
quezas y de innumerables objetos de oro y plata. - 

“Era muy llamativo el contraste entre la modestia helénica y el boato helenístico, 
que se manifestó en el arte de la época así como en toda su cultura. Las riquezas 
reales de Egipto, Siria o Pérgamo, provenientes de sus propiedades territoriales, mo- 
nopolios e impuestos, eran suficientes para costear qn es fundaciones culturales, 
artísticas y científicas. El arte había adquirido un valor material desconocido hasta 
hacía muy poco; Plinio nos refiere las sumas millonarias que los reyes y gentes adi- 
neradas de la era helenística pagaban por los cuadros. 

- 3. Los emigrantes griegos. Á consecuencia de las guerras, la vieja Grecia quedó 
despoblada y destruida, y las antiguas ciudades y templos se convirtieron en ruinas. 
Al no encontrar en su propio país condiciones adecuadas para desarrollar sus acti- 
vidades, la población griega emigraba a los estados de los diádocos donde, entre ha- 
bitantes de diversas razas e idiomas, formaba un grupo minoritario, pero a la vez el 
más activo y el más culto. Entre los emigrantes griegos se encontraban, por un lado, 
los solicitados y privilegiados escritores, artistas y científicos y, por otro, los mer- 
caderes e industriales quienes, por ser trabajadores y emprendedores, fácilmente do- 
minaron a los apáticos pueblos orientales. Aquellos griegos debían su opulencia y 
ps 4 su capacidad de iniciativa así como a su trabajo, ya que los esclavos, so- 

re todo en Egipto, eran poco aprovechados en la agricultura y en la industria. 

Los emigrantes griegos popularizaron en los vastos territorios de su emigración 
la lengua y cultura griegas; bien es verdad que no convirtieron el mundo de aquel 
entonces en un mundo helénico, pero sí en un mundo helenístico, Al abandonar sus 
pequeñas patrias de Atenas o Tebas, los atenienses o tebanos se transformaron sim- 
plemente en griegos. Se despojaron de sus características regionales en favor de las 
griegas universales. Una manifestación de este proceso fue la desaparición de los dia- 
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lectos locales y la imposición del común dialecto griego, la koiné. Mientras que la 
Grecia antigua fue un país aislado, que tuvo que contar sólo con sus propios recur- 
sos, en el mundo helenístico tuvo lugar un abundante intercambio de influencias, 
poderes, costumbres y cultura. El gusto griego E en los pueblos orientales, 
pero al mismo tiempo también quedó sujeto a las influencias orientalizantes. En la 
oratoria griega junto al aticismo apareció el asianismo. Con Alejandro Magno sur- 
gló la gran oleada de la helenización que, un siglo y medio más tarde, fue sustituida 
por otra de orientalización, produciéndose un giro y subordinación a los gustos 
orientales. Ñ 

4. Roma. Al mismo tiempo, en el Occidente nacía la Roma republicana, en la 
cual la vida cultural desempeñaba un pad secundario. Todo lo que poseía Roma 
en el campo de la ciencia y del arte, lo había asumido del mundo helenístico. En 
cambio, disponía de una gran organización administrativa y militar que le permitie- 
ron dominar dicho mundo en muy poco tiempo. Los primeros estados conquista- 
dos fueron Macedonia y Grecia (146) y el último, Egipto (30 a. J. C.). Así pues, an- 
tes de que empezara nuestra era, «todo el mundo habitado» (olxovuéwn) —como so- 
lía decirse entonces—, quedó unido bajo el dominio romano. 

Fue entonces cuando empezó un período nuevo en la historia. Roma conquis- 
tó el mundo, dejando de ser una república para convertirse en un imperio. Las nu- 
merosas capitales de la antigiedad fueron sustituidas por una sola capital del mun- 
do, situada, esta vez, en Occidente. El idioma griego cedió lugar al latín, que pronto 
llegó a ser la lengua del poder y de la literatura. Roma se parecía a los reinos hele- 
nísticos en los extensos territorios y los enormes medios materiales de que disponía, 

ero su escala era mucho mayor. Además, las riquezas romanas no provenían de la. 
industria ni del comercio, sino del saqueo de los pueblos conquistados, por lo que 
fueron distribuidas con mayor desigualdad. 

La postura de Roma frente al arte y la belleza era muy específica *. La inmensa 
mayoría del pueblo, qu vivía como esclavos o como siervos, no tenía ninguna po- 
sibilidad de dafrútar e los beneficios del arte. Pero tampoco la tenía una parte con- 
siderable de los romanos, que dedicados a la carrera militar, se pasaban la vida en los 
castros y haciendo expediciones. En cuanto a la parte más adinerada de la sociedad, 
estaba tan absorbida con la lucha por el poder y por los puestos lucrativos que ca- 
- recía de lo que es más imprescindible -—según ya había señalado Aristóteles— para 
cultivar el arte y gozar de él: una cabeza libre de los problemas de la vida cotidia- 
na?. Bien es verdad que los romanos libres y adinerados de la época imperial em- . 
pezaron a su vez a amar el arte, pero era éste un amor pasivo, que les servía para 
disfrutar de él, no para crear. Grecia seguía siendo el foco principal y la mayor au- 
toridad en las cuestiones artísticas y si los romanos se valieron del arte, fue sólo 
para embellecer sus moradas o para ganarse a las multitudes edificando para ellas ter- 
mas y teatros. 

El carácter de los romanos y las condiciones de su vida, explican ciertos rasgos 
de su arte, como lo colosal de su arquitectura, la suntuosidad de las decoraciones, 
el realismo de las artes plásticas y el carácter importado de la mayoría de las obras 
que adornaban Roma. «Diversos pueblos antiguos y modernos —dice Burckhardt 
en Die Zeit Konstantins— sabían construir a escala colosal, pero la Roma de aquel 
entonces quedará como única en la historia, ya que la predilección por la belleza, 
despertada por el arte griego, jamás se juntaría con tales medios materiales.y con tal 
necesidad de rodearse de esplendor.» Pero, al mismo tiempo, la grandiosidad, la mag- 


* H, Jucker, Vom Verbálinis der Rómer zur bildenden Kunst der Griechen, 1950. 
* Ch. Bénard, L'esthétigue d'Aristote, 1887, 11 parte: L'esthétique aprés Aristote, pp. 159-369. 
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nificencia y la potencia de Roma se mezclaban con un sentimiento de dependencia 
y de inferioridad. Tras pronunciar una apología de los griegos, Séneca añade: «Nos 
parecen tan grandes porque nosotros mismos somos tan pequeños.» 

Las condiciones romanas justifican también algunos rasgos de su teoría del arte 
y de la estética. A partir del siglo 1, Roma tuvo sus propios ombres cultos, algunos 
de los cuales se dedicaron también a la teoría del arte. Eran en su mayoría, especia- 
listas que cultivaban una disciplina científica muy limitada como, por ejemplo, la 
teoría de la oratoria. Eran más bien eruditos que creadores, que transmitían las opi- 
niones de los teóricos griegos en vez de desarrollarlas, Esto vale para Vitruvio, gra- 
cias al cual conocemos las ideas de los antiguos acerca de la arquitectura, para Pli- 
nio, quien nos trasmitió los antiguos juicios sobre la pintura y escultura, y para 
Cicerón, a quien debemos el conocimiento de la teoría de la oratoria y del arte 
antiguos. - 

5. La grandeza y la libertad. En uno de los antiguos tratados estéticos que se 
han conservado, el tratado sobre lo sublime, de Pseudo-Longino (del siglo 1), se pre- 

unta por qué su época no tuvo grandes hombres: «Me extraña y seguro que tam- 
bién extraña a los demás, qué ocurre que en nuestro siglo nacen hombres dotados 
de gran fuerza oratoria y de talento solfeo: brillantes y emprendedores... mientras 
que muy raras veces encontramos ingenios sublimes que se eleven por encima de la 
mediocridad. En ese aspecto, reina en el mundo actual una gran infertilidad.» 

Pseudo-Longino nos ofrece una doble explicación del fenómeno. Primero —es- 
cribe, evocando a un filósofo anónimo— no hay grandes hombres porque la vida 
está privada de libertad: «Nosotros, gentes de nuestra época, desde la infancia so- 
mos hijos del despotismo... y no bebemos de la más fecunda y hermosa de las fuen- 
tes... que es la libertad. El despotismo, aun el más justo, es como una jaula que apri- 
siona nuestro ánimo». 

La segunda explicación proviene del mismo autor: no hay grandes hombres por- 
que no hay libertad interior. La gente está dominada por pasiones y ambiciones, es- 
pecialmente por la codicia y el deseo de riquezas. «La codicia de la cual todos so- 
mos víctimas y que ninguno consigue satistacer y que junto a la afanosa búsqueda 
de favores nos convierte en esclavos». 


2. LA.ESTÉTICA DE LA FILOSOFÍA HELENÍSTICA 


1. La filosofía del helenismo. En los tiempos helenísticos, cambió el carácter de 
la filosofía; las aspiraciones al conocimiento del mundo y de la vida pasaron a se- 
gundo plano frente a la ambición de encontrar los medios para vivir bien y feliz- 
mente. Esta transformación tuvo sus repercusiones en la estética: al tomar la pala- 
bra, los filósofos ya no se preguntaban en qué consisten el arte y la belleza sino si 
éstos sirven para lograr la felicidad. 

La filosofía resolvió su nuevo problema fundamental muy temprano, en el trans- 
curso de la primera generación de la era helenística, añadiendo tres nuevas solucio- 
nes a las antiguas planteadas por platónicos y aristotélicos: la hedonista, la moralis- 
ta y la escéptica. Conforme a la teoría hedonista, para lograr la felicidad de la vida, 
solo hace falta entregarse a los placeres. Según la teoría de los moralistas, la felicidad 
la puede proporcionar únicamente la virtud. La teoría escéptica, a su vez, afirmaba 
que se consigue la felicidad al evitar las dudas y las dificultades de la vida. 

Estas soluciones se convirtieron en lemas en torno a los cuales surgieron respec- 
tivas escuelas filosóficas. Uno de los rasgos característicos de aquella época fue el 
hecho de que los filósofos dejaron de actuar individualmente y trabajaron en escuelas. 
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Junto a la Academia de Platón y la escuela peripatética de Aristóteles, se formaron 
tes escuelas nuevas. El lema hedonii fue recogido por la escuela epicúrea, que de- 
sarrolló una filosofía materialista, mecanicista y sensualista. Los lemas del moralis- 
mo los defendió la escuela estoica. Bajo el tercer lema, la escuela de los escépticos 
creó una filosofía negativa que consideraba inseguro todo juicio e insolubles todos los 
problemas que preocupan a la humanidad. Esta última quedaba en oposición frente 
a las otras cuatro escuelas, que eran dogmáticas, y sólo eos entenderse con relativa 
facilidad con la escuela de E icuro. Entre las escuelas dogmáticas, la materialista de 
Epicuro y la Academia de Platón, idealista, representaban los extremos. La escuela 
peripatética de Aristóteles y la estoica representaban posturas intermedias, aproxi- 
mándose más bien, al extremo idealista de Platón. Debido a cierta afinidad entre es- 
tas tres tendencias, con el tiempo surgió una cuarta: la ecléctica, que recogía las doc- 
trinas de las tres escuelas anteriores y trataba de aunar todo lo que había creado la 
filosofía antigua que no fuese ni el escepticismo ni el materialismo. 

Estas escuelas perduraron varios siglos. Los epicúreos y los escépticos se atu- 
vieron fielmente a las doctrinas de sus fundadores, mientras que la escuela estoica 
fue más flexible. Los mayores cambios, sin embargo, se produjeron entre los plató- 
nicos quienes, temporalmente, se acercaron a los escépticos y a finales de la anti- 
gúedad —en el sistena llamado Da paar intensificaron aun más los elemen- 
tos especulativos, estáticos y trascendentales de la filosofía de Platón, alejándose más 
que los otros de los principios realistas de Epicuro y de los estoicos. 

Los sistemas helenísticos estaban muy desarrollados en todos los aspectos: ana- 
lizaban el conocimiento, desarrollaban la teoría de la existencia y sacaban de sus me- 
ditaciones conclusiones prácticas. Había también en ellos un lugar para la estética, 
pero era éste un lugar secundario. Es natural que una filosofía absorbida por cues- 
tiones prácticas, morales y biotécnicas tratara los asuntos estéticos de manera mar- 
ginal. Además, los problemas estéticos, por ser tratados en escuelas filosóficas, te- 
nían todas las virtudes y los defectos de un trabajo colectivo, sistemático y esque- 
mático al mismo tiempo. No obstante, este período produjo también algunas ind;- 
vidualidades como Cicerón y Plotino, que imprimieron una fuerte huella en la his- 
toria de la estética. 

2. Atenas y Roma. Las escuelas filosóficas del helenismo nacieron en Atenas 
aunque más tarde la ciudad estuviera sumida en la decadencia política y económi- 
ca, filósofos de diversas partes del «mundo habitado» acudían a sus escuelas. Fuera 
de Atenas, la filosofía ateniense contaba con muchos adeptos, mas con pocas mentes 
creativas. Alejandría no era un centro filosófico, sino científico. Había un poco más 
de interés por la filosofía en la Roma de los Césares, pero éstos preferían importarla 
en vez de trabajar activamente para ella. Las sutiles argumentaciones de los escépti- 
cos así como el idealismo platónico no gustaban demasiado a los romanos quienes, 
por otra parte, tuvieron un destacado representante del epicureísmo en la persona 
de Lucrecio y magníficos estoicos entre los cuales Séneca se interesaba especialmen- 
te por la estética. Pero mientras en Grecia las escuelas competían entre sí, los roma- 
nos intentaban coordinarlas y conservar lo que tenían en común. Por esta razón, la 
escuela ecléctica estaba más arraigada en Roma, donde residió Cicerón, su primer 
y máximo exponente. 

Los rasgos generales de la filosofía helenística se manifestaron también en su es- 
tética. En Alejandría no se creó nada importante; en los programas de los «gramá- 
ticos» alejandrinos la estética nunca llegó a ocupar un puesto significativo. Las úni- 
cas ciudades que lograron ciertos méritos en el campo de la estética, fueron Atenas 
y Roma. De Atenas surgieron la mayoría de las ideas y, de Roma las obras de re- 
copilación. Pero la herencia que nos legó Atenas la conocemos fragmentariamente; 
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la mayor parte de la información sobre la estética de aquel período la debemos a los 
textos de los estudiosos romanos. - 

Durante el largo período helenístico-romano, las opiniones estéticas sufrieron 
muy poca evolución. Los principios fundamentales cristalizaron ya en el siglo 111 
antes de J. C. y con el tiempo fueron antes desarrollados que transformados. En el 
siglo I antes de J. C. tuvo lugar cierta renovación de la estética, debida a las activi- 
dades de algunos filósofos atenienses, como el académico ecléctico Antíoco y los es- 
toicos Panecio y Posidonio. Inmediatamente después se pudo observar cierta inten- 
sificación de las investigaciones estéticas en Roma. Del siglo 1 antes de J. C. y del 
siguiente provienen los compendios latinos y los tratados especializados, que cons- 
tituyen la fuente más abundante de nuestra información sobre la estética helenística 
y romana. 

En los siglos siguientes empezó a extenderse en la filosofía una corriente tras- 
cendental y mística que halló también su reflejo en la estética. La filosofía de Plo- 
tino, en el siglo 111 de nuestra era, es una tardía pero excelente manifestación de esta 
tendencia. 

3. Los textos estéticos, Se han conservado varios textos estéticos de la época he- 
lenística, que, por otra parte, resultan bastante escasos en comparación con lo que 
se había escrito al respecto en aquella época. Además, da la coincidencia que no se 
han conservado las obras originales, sino sus elaboraciones posteriores. Se conser- 
varon los libros de Plinio sobre la pintura y la escultura, pero se perdieron los tex- 
tos de jenócrates, Antígono, Pasiteles y Varrón, en los cuales Plinio se había basa- 
do. Nos ha llegado la obra de Vitruvio sobre la arquitectura, pero desconocemos 
sus fuentes, los textos del arquitecto Hermógenes y otros, Se han conservado los tra- 
tados estéticos de Cicerón y de Séneca, mas desconocemos los de Panecio y Posi- 
donio, que le habían precedido e inspirado. Pero el hecho de que se hayan perdido 
importantes textos estéticos no implica que se hayan perdido las ideas más repre- 
sentativas. Lo esencial ha llegado hasta nuestros tiempos, recogido por tratádistas y 
doxógrafos, y, probablemente, no recogleron más porque el resto carecía de 
importancia. 

4. Los filósofos y los artistas. La estética de la época helenístico-romana no fue 
una obra exclusiva de los filósofos. Podemos hablar de dos clases de estética de aquel 
período: la estética general, o sea, la teoría general de la belleza y del arte, cultivada 
por filósofos pertenecientes a diversas escuelas, y la estética particular, es decir, la 
teoría de las artes particulares, desarrollada especialmente por artistas y eruditos. En 
comparación con el período anterior, la relación entre ambas sufrió un cambio ra- 
dical; mientras que en la estética clásica el papel primordial lo desempeñaron los fi- 
lósofos, en el caso de la helenístico-romana fueron los especialistas los que impri- 
mieron una huella más relevante. 

Una de las razones de tal situación debemos buscarla en la filosofía misma de 
ese período. Las tres nuevas corrientes filosóficas, es decir, el epicureismo, el estoi- 
cismo y el esceptismo, adoptaron una posición hostil hacia la belleza y el arte, ya 

ue éstos no servían a sus fines hedonistas o moralistas. A pesar de ello, las escuelas 
lsóficas de aquella época dieron a la estética más de lo que se hubiera podido es- 
perar dada su actitud negativa. En cuanto a las dos escuelas anteriores, la aristotélica 
se ocupaba más bien de realizar estudios particulares y técnicos que de la estética 
encril mientras que la platónica estaba entrando en un período de decadencia. Esta 
situación motivó que las tres corrientes negativamente dispuesta representaran las 
doctrinas más típicas de la filosofía helenística en lo que respecta a la estética. 

De las teorías particulares de las artes se desarrolló primero E concerniente a la 
música y un poco más tarde la de las artes plásticas. La poética tenía ya un camino 
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viable, preparado anteriormente por Aristóteles. También fue muy cultivada la re- 
tórica, la teoría del arte de la oratoria, tan apreciada en la antigúedad. La teoría de 
la música helenística la conocemos gracias a unos fragmentos de la obra de Aris- 
toxeno (un aristotélico del siglo 111 a. C.), la teoría de la poesía nos la legó Horacio, 
mientras que la teoría de la oratoria se la debemos a Cicerón y a Quintiliano, ora- 
dor que vivió entre los siglos 1 y 11. La obra de Vitruvio, del siglo 1 a. C., nos pre- 
senta la teoría de la arquitectura, y la teoría de la pintura y escultura la conocemos 
gracias a la obra enciclopédica de Plinio (siglo 1). 

A continuación presentaremos los conceptos de las escuelas filosóficas, en el si- 
guiente orden: 1. La estética de los epicúreos (especialmente de Lucrecio). 2. La es- 
tética de los escépticos (principalmente de Sexto Empírico). 3. La estética de los es- 
toicos (según Séneca). 4. La estética de los eclécticos (principalmente de Cicerón). 
Después seguirá una revista de las teorías particulares: 5, La estética de la música 
(sobre todo según Aristoxeno). 6. La poética (en especial la de Horacio). 7. La re- 
tórica (particularmente la de Quintiliano). 8. La estética de la arquitectura (en espe- 
cial la de Vitruvio), y 9. La estética de la pintura y de la escultura. Finalmente, vol- 
veremos otra vez a la filosofía, ya que la última palabra de la época la tuvo la filo- 
sofía neoplatónica, en la que la estética ocupó un puesto relevante y que, además, 
fue una estética distinta a la que cultivara el kelentimo en su primera fase. 


3. LA ESTÉTICA DE LOS EPICÚREOS 


1. Los textos de los epicúreos sobre el arte. Entre los escritos de Epicuro, el fun- 
dador de la escuela (340-271), se encuentran sus tratados dedicados a las artes, Sobre 
la música y Sobre la retórica * que, sin embargo, constituyen una parte muy peque- 
ña de la totalidad de su obra. Desgraciadamente, los dos tratados mencionados tam- 
bién se han perdido y Diógenes Laercio, nuestro informador principal sobre Epicu- 
ro, no nos dice nada acerca de sus opiniones estéticas, como, asimismo, es bien es- 
casa la información al respecto transmitida por otros doxógrafos. Por lo tanto, sola- 
mente podemos sacar conclusiones en base a pequeños fragmentos e informaciones 
indirectas. Lo que sí podemos afirmar con toda seguridad es que para Epicuro las 
cuestiones estéticas eran muy marginales. 

Unas reflexiones estéticas algo más amplias las encontramos en el poema filosó- 
fico del epicúreo romano, Lucrecio (95-55 a. C.), titulado Sobre la naturaleza de las 
cosas (De rerum natura)? que se conserva casi en su totalidad, No obstante, el poe- 
ma trata de temas cosmológicos y éticos y las reflexiones estéticas aparecen al mar- 
gen. Había otros representantes de la escuela epicúrea que dedicaron más atención 
a la estética como, por ejemplo, el poeta Horacio, autor de una conocida poética, 
así como Filodemo de Gadara, un polígrafo del siglo primero a. C. De las obras de 
este último se han conservado, en papiros herculanenses, considerables fragmentos de 
sus tratados Sobre las obras poéticas * y Sobre la música * que, dado que contienen 
las opiniones estéticas de los epicúreos así como una crítica de las otras escuelas, 
constituyen una fuente básica de información, acerca de la estética de los filósofos 
del helenismo. 

2. El materialismo, el hedonismo y el sensualismo. La filosofía epicúrea inter- 


* H. Usener, Epicurea, 1887. 
Lucretius, De rerum natura libri VI, ed. H. Diels, 2 tomos, 1923-4. A. Krokiewicz, Orzeczywis- 
tojci, 1924. E. Szymañski, O naturze wszechrzeizy, Bibl. Klas. Fil., 1957, 
* Ch. Jensen, Philodemos úber die Gedichte, fúnttes Buch, 1923. 
i Philodemi de musica librorum quae extant, ed. 1. Kemke, 1884. 
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pretaba la existencia de una manera materialista, la acción de una manera hedonista 
y el conocimiento de una manera sensualista. Esta interpretación tuvo su influencia 
sobre la estética. El materialismo de los epicúreos determinaba que se interesasen 
poco por la belleza «espiritual» a la que tanta atención habían prestado los estetas 
de la era clásica. A consecuencia de su hedonismo, los epicúreos veían el valor de 
la belleza y del arte en el placer proporcionado por ellos. Y, conforme a su sensua- 
lismo, relacionaban el placer, y, por lo mismo la belleza, con impresiones sensoria- 
les, siendo bello para bles «lo agradable para los ojos y el oído». Esta posición ha- 
cía fuerte contraste con la estética de Aristóteles y de Platón, pero parecía estar próxi- 
ma a la estética de los sofistas. No obstante, eran próximas sólo las tesis y no las 
consecuencias; de unas premisas parecidas nacieron la actitud favorable hacia la be- 
lleza y el arte de los sofistas y la negativa de los epicúreos. 

3. La postura negativa frente a la belleza y el arte. El concepto hedonístico de 
belleza, predicado por Epicuro, tiene dos variantes. La primera afirma que la belleza 
' se identifica con ab lacer, que no existe belleza donde no hay placer; la diferencia 
entre lo bello y el placer se reduce a una diferencia verbal. «Si hablas de la belleza, 
estás hablando de placer; pues difícilmente podría ser la belleza belleza, si no fuera, 
muy placentera» ', Según la segunda variante, la belleza está vinculada con el pla- 
cer, pero no son idénticos; la belleza tiene valor sólo cuando proporciona placer ? 
y sólo en este caso hay que cuidarse de ella ?. Epicuro expresa esta idea de manera 
aún más radical: desprecia la belleza que no produce placer y a los hombres que 
admiran en vano tal belleza *. Ambas variantes están entrelazadas con el hedonis- 
mo, pero difieren entre sí de manera esencial, Según la primera, toda belleza depen- 
de del placer y tiene, por tanto, su valor, mientras que conforme a la segunda, exis- 
te Cnbién una belleza que no proporciona placer, y, por tanto, carece de valor. 

Es difícil juzgar quién es el responsable de esta inconsecuencia, si los informa- 
dores (Ateneo y Máximo de Tiro) o el propio Epicuro quien, por no apreciar la be- 
lleza, puso poco esmero en investigarla. Una inconsecuencia semejante aparece tam- 
bién en la opinión de Epicuro y de su escuela sobre la evaluación del arte. Por un 
lado sostienen que el arte es producto de las cosas útiles y agradables y, por otro, 
que el arte sólo tiene razón de ser cuando produce cosas útiles y agradables. 

En base a estas premisas, la escuela epicúrea pudo haber creado una estética he- 
donista, en el espíritu de los sofistas la de Demócrito, al que los epicúreos estaban 

róximos bajo muchos aspectos. Pero no lo hizo así porque en el arte y en la be- 
heza no reconocían ningún placer. La primera tesis de los epicúreos afirma que el 
arte tiene valor si proporciona placer. Mas su segunda tesis sostiene que el arte no 
proporciona verdadero placer, por lo cual no tiene ningún valor. Y como no lo tie- 
ne, no vale la pena ocuparse de él. 

Según Epicuro, todo lo que hace el hombre corresponde a una «necesidad», exis- 
tiendo necesidades pfcndibles e imprescindibles. A su modo de ver, la belleza no 
se halla entre las necesidades imprescindibles. También el arte, a su juicio, es super- 
fluo, ya que el hombre ha prescindido de él durante mucho tiempo; el arte surgió 
muy tarde, según sostienen sus discípulos. Los epicúreos afirman que el arte no po- 
see ni siquiera la virtud de ser autosuficiente, Lo toma todo de la naturaleza, el hom- 
bre es incapaz de hacer nada por sí mismo, lo tiene que aprender todo de la 
naturaleza. 

Por estas razones, los epicúreos no apreciaban el arte en absoluto. El creador de 
la escuela solía llamar a la música y a la poesía «ruido» * y sus discípulos no acep- 
taban según informa Cicerón, heras el tiempo en leer a los poetas que no ofrecen 
ningún «sólido provecho» *. Epicuro llegó a considerar la poesía como nefasta, por 
cuanto creaba mitos ”. Igual que Platón, aunque partiendo de otras premisas, creía 
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que los poetas deben ser alejados del Estado * y admitía finalmente que una per- 
sona inteligente puede frecuentar el teatro, pero siempre con la condición que lo tra- 
te como una diversión y no como cosa seria. Al referirse a la música, los epicúreos 
solían citar un verso que decía que la música «causa pereza, embriaguez y ruina». 

4. Falta de autonomía del arte. La postura epicúrea frente al arte fue una pos- 
tura puramente práctica. La escuela evaluaba el arte y la belleza solamente desde el 
punto de vista práctico. Creían que tiene únicamente valor lo que es útil y siendo 
útil, es agradable. No admitían la idea de que el arte pudiese estar sujeto a sus pro- 
pias reglas. A su modo de ver, los poetas escriben según sus propios politis versibus, 
mas deben someterse a los fines universales del hombre. Los epicúreos mantenían 
la discutible opinión de que en poesía no se puede decir nada más de lo que la cien- 
cia reconoce como verdadero. Epicuro, de una manera más violenta de lo que lo hi- 
ciera Platón, censura a los poetas por sus fantasías, sosteniendo que «sólo el sabio 
podrá hablar correctamente sobre música y poesía» ?. Lucrecio, a su vez, limita la 
poesía a un papel servil, afirmando que «el arte es la criada de la filosofía», ars an- 
cilla philosophiae, Para los epicúreos, el arte carece de fines, principios o criterios 
propios, y aun llegan al extremo de nene al arte toda autonomía. Para ellos, el 
arte no es autónomo, ni respecto a la vida ni respecto a la ciencia. 

5. Dos doctrinas estéticas. La actitud hacia el arte y la belleza iniciada por Epi- 
curo, se mantuvo durante un par de generaciones de dicipulos cercanos a él, pero 
más tarde sufrió cierta transformación. Bien es verdad que en esta escuela nunca 
hubo un verdadero entusiasmo por el arte y la belleza, pero en el siglo 1 a. C. per- 
tenecían a la escuela filósofos como Lucrecio y humanistas como Filodemo, que tra- 
taron la estética con más benevolencia y seriedad. 

Desde sus principios, en la filosofía epicúrea hubo dos tendencias, una de las cua- 
les consideraba todas las cosas exclusivamente desde el punto de vista de los intere- 
ses vitales, Fue ésta una tendencia muy desfavorable para la estética, y la tesis sobre 
la falta absoluta de valor de la belleza y el arte llegó a ser el elemento capital de la 
escuela epicúrea. Se trataba de una doctrina cínica que se asemeja a la estética de Pla- 
tón sólo superficialmente. Platón consideró inútil el arte y sólo el arte de su tiempo, 
pero no la belleza. La tesis sostenida por los epicúreos no impulsaba la realización 
de investigaciones estéticas, y por esta razón permanecieron siempre en posiciones 
conservadoras e incompetentes. 

La otra doctrina epicúrea tenía origen en Demócrito y apoyando el naturalismo 
y el empirismo se oponía a toda clase de idealismo y misticismo. Esta corriente, que 
apareció en su estética más tardíamente ate la primera, tuyo consecuencias mucho 
más positivas, como se pone de manifiesto en el pensamiento de Lucrecio y 
Filodemo. 

6. Lucrecio. Las formas del arte, según una idea característica de Lucrecio, pro- 
vienen de la naturaleza que había sido su modelo. Mediante una imitación del canto 
de los pajaros, el hombre llegó a crear sus propias canciones. El soplo del viento en 
la caña le ofreció un modelo para su flauta, Los orígenes de la poesía se debían a 
los pájaros y los de la música al viento '%, Al principio, el arte no era sino juego y 
ocio. Posteriormente se desarrolló «hasta conseguir las máximas cumbres» en todos 
los campos, en la música, en la pintura o en la escultura, Este proceso de desarrollo 

“se fue logrando, según Lucrecio, paulatinamente, paso a paso, de modo racional y 
utilitario, guiándose por el «espíritu activo» y teniendo en cuenta el provecho y uti- 
lidad de las cosas '*, 

7. Filodemo. Las tareas que se había propuesto Filodemo fueron distintas; re- 
chazó las exageradas, injustificadas y místicas opiniones de los griegos acerca del 
arte. «Ningún dios inventó la música ni se la dio a los hombres.» La inventó el hom- 
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bre mismo. No hay analogía alguna entre ella y los fenómenos celestes; la música 
está hecha a la medida de los hombres y depende de ellos. No hay en ella nada es- 
pecial y nos afecta de la misma manera que los restantes productos humanos: «los 
cantos no afectan de otro modo que los aromas o sabores». En contra de la opinión 
predominante, la música es irracional y por ello su influencia sobre la gente es li- 
mitada. En particular, «la teoría del etbos» carece de todo fundamento: la música 
no encarna los caracteres y tanto tiene que ver con la vida espiritual como el arte 
culinario ??, e 

Conforme a la tendencia general de la escuela, Filodemo rechazó la interpreta- 
ción formalística de la poesía, afirmando que «aunque un poema tenga una forma 
hermosa, si son malas las ideas contenidas en él, será un mal poema». En cambio, 
al escribir sobre la música * y tomando en consideración el carácter distinto de este 
arte, ocupó frente a ella una postura formalista. En este caso testimonió su perte- 
nencia a h escuela de manera diferente, combatiendo la tesis de la específica luca: 
cia que la música ejerce sobre el alma. La insistencia de este epicúreo sobre el con- 
tenido en la poesía se explica por la orientación práctica y didáctica de la escuela, 
mientras que el subrayar la forma en el caso de la música, se justifica por el rechazo 
de una interpretación mística, tan corriente entre los griegos. Para los militantes de 
la ilustración que fueron los epicúreos, el misticismo era aún más peligroso que el 
formalismo. Valoraban en el arte el contenido más que la forma, pero, biendo es- 
coger, preferían la forma a un contenido místico o religioso. 

8. La corriente de los minimalistas. Filodemo se ocupó más de la teoría de las 
artes particulares que de la estética en general, razón por la cual combatió las teorías 
de los otros, en vez de desarrollar una teoría propia. Esto nos obliga a recurrir a 
sus escritos al discutir los conceptos de las demás escuelas y de las teorías particu- 
lares del arte de sus tiempos, en especial al hablar de la teoría de la música y de la 
poesía. : 

Los conceptos estéticos de los epicúreos, tanto su condena inicial de la belleza 
y del arte como su posterior interpretación naturalista, pueden considerarse como 
representativos para una minoría helenística. La mayoría, a la que pertenecían tanto 
los platónicos como los peripatéticos e incluso los estoicos, admiraba la belleza y el 
arte y hasta estaba dispuesta a interpretarla en un sentido espiritualista. En su esté- 
tica, igual que en las otras disciplinas de la filosofía, los epicúreos se distanciaron de 
aquellas escuelas. Estos representaron pues, una corriente minimalista mientras los 
otros se adscribían a la maximalista. 


H. TEXTOS DE LOS EPICÚREOS 


EPICURO (Máximo de Tiro, Or. XXXI 5, LA BELLEZA Y EL PLACER 
Hobein 272) 
1. xdv yáp tó xadóv elrryo, hdovhy 1. Pues si hablas de la belleza, estás ha- 
Myers oxoA A yap dy ely tó xd4MAMos blando de placer; pues difícilmente podría ser 
xdAos, el y Adictos eln. la belleza belleza, si no fuera muy placentera. 


* A, Rostagni, Filodemo contro l'estetica classica, en «Rivista di filosofia», 1923. C. Benvenga, Per la 
critica e Pesterica di Filodemo, en Acc. di de 1951. A. J. Neubecker, Die Bewertung der Musik bes 
Stoikern und Epikureern, Eine Analyse von Philodems Schrife «De musica», 1956. A. Plebe, Filodemo e 


la musica, en «Filosofía», VII, 4, 1957. 
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EPICURO (Ateneo, XII, 546 e) 


2. 0% yap Eroye dúvapar vocal 
mayadóy, dparpiy pey tác Si xvid 
hjSovác, dpalpv SE rás Sl dppodialay, 
áparpódv Se ra 3 dxpordror, pap dv 
3e xal vá da poppña xar' Bliv iSelas 
ALVÍTELG. 


EPICURO (Ateneo, XII, 546 f) 


3. tipntiow tó xadv xal ras dperás 
xal Ta vtowurórporma, tav h8ovhv ma- 
pacaxeváiy: bav Se py Ttapacxevily, 
yatpew tartoy. 


EPICURO (Ateneo, Xil, 547 a) 


4. poción TW xao al roÍ xEVOG 
abrá SaupáZovar, Bray undeular ndovhv 
TOOL). 


EPICURO (Plutarco, Non posse suaviter vivi 
2, 1086 f) 


5. “Hpaxdelóns odv ... ypapuarinós 
dy avril 7% rom tos rúpimo, e Exeivos 
Aéyovat, xal rw "Opipov ¡upoñoyr- 
párov aroríve, taúras 'Emuodpe x4- 
pLTOS. 


EPICURO (Cicerón, De fin l, 21, 71) 


6, Nullam eruditionem esse duxit 
nisi quae beatae vitae disciplinam 
iuvaret. An jlle tempus aut in poétis 
evolvendis ... consumeret, in quibus 
nulla solida utilitas omnisque puerilis 
est delectatio! 


HERÁCLITUS, Quaest. Homer. 4 et 79 


7. ánacav ópod rommrixhy Óorep 
dA9prov pub Sblrap dpoctoÚLEvos ... 
Ó mácay Tomticny ÁgTpols anun vápuevos, 
oux Eiamperws póvov “Oynpov. 


2. Pues yo por mi parte no puedo con» 
cebir el bien excluyendo los placeres que se 
obtienen por medio del gusto, excluyendo los 
que se obtienen por medio del amor, exclu- 
yendo los que se obtienen por medio de la au- 
dición y excluyendo los movimientos que se 
obtienen por medio de una forma agradable 
a la vista. 


3. Hay que apreciar la belleza, las vir- 
tudes y las cosas como ésas si nos proporcio- 
nan placer; pern si no nos lo proporcionan, 
hay que renunciar a ellas, 


4. Escupo sobre la belieza y sobre los 
que la admiran en vano, cuando no causa 
placer. 


LA ACTITUD NEGATIVA HACIA EL 
ARTE 


5. Heraclides... el gramático le devuel- 
ve la moneda a Epicuro por haber hablado 
de «ruido poético», según ellos la llaman, y 
sus necedades sobre Homero. 


6. Consideró que no es educación sino 
la que ayuda a instruirse para una vida feliz. 
¿No es cierto que él consumió su tiempo en 
leer poetas... en los que no hay ningún sólido 
provecho y es todo un entretenimiento pueril? 


7. (Epicuro) que quiere purilicarse de 
toda la poesía a la vez, como si fuera un per- . 
nicioso cebo de fábulas... que juzga toda la 
poesía, no especialmente sólo a Homero, se- 
gún las estrellas. 2 
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ATENEO, Y 187 e 


8. YY Sos totabra Ypápovres 
(Entxoupos mal Throw) tóv “Oynpov 
bxPáliovo: tv rólcow, 


DIÓGENES LAERCIO, X 121 


9. póvov te tóv copóv dpd ios EN 
mepl ve povaneís «al robn tio Sradé- 
Eecdat. 


LUCRECIO, De rerum natura V 1379 


10. Atliquidas avium voces imita- 
(rier ore 

ante fuit multo quam levia carmina 
[cantu 

concelebrare horrines possent aurisque 
[iuvare. 

et zephyri cava per calamorum sibila 
[primum 

agregtis docnere cavas inflare cicutas. 
inde  minutatim  dulcia  didicere 
[querellas, 


LUCRECIO, De rerum natura Y 1448 
11. Navigia atque agri culturas 
[tmoenia leges 
arma vias vestes et cetera de genere 


(horum 

praemia, delicias quoque vitae funditus 
[oxnis, 

carmina, picturas et daedala signa 
(polita, 

usus et impigrae simul experientia 
[mentis 

paulatim docuit pedetemptim progre- 
[dientia, 

sic unum quicquid paulatim protrahit 
[setas 

in medium ratioque in luminis erigit 
[oras; 

namque alid ex alio clarescere corde 
[videbant 

artibus ad summum donee venere 
[cacumen. 


12. Los textos de Filodemo concernien- 
tes a la poesía y a la música se citan en los 
capítulos L y M. 
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8. Sin embargo, aun escribiendo tales 
cosas (Epicuro y Platón) expulsan a Homero 
de las ciudades. 


EL SABIO COMO ÁRBITRO DEL ARTE 


9. Sólo el sabio podrá hablar correcta- 
mente sobre música y poesía. 


LA NATURALEZA COMO MODELO 
PARA EL ARTE 


10. Pero los hombres imitaron con la 
boca los fluidos sonidos de jas aves / mucho 
antes de que delicados poemas con el can- 
to / pudieran cultivar y complacer el oí- 
do. / Y los silbidos del Céfiro, a través de los 
huecos de las cañas, en primer lugar / ense- 
fñaron a los hombres silvestres a soplar los 
huecos caramillos. / De ahí, poco a poco, 
aprendieron las dulces quejas. 


EL DESARROLLO DE LAS ARTES 


11. Naves, cultivo de los campos, forti- 
ficaciones, leyes, / armas, caminos, vestidos y 
demás beneficios de este tipo, / también los 
goces de la vida completamente todos, / poe- 
mas, pinturas y artísticas estatuas puli- 
das, / el uso y, al mismo tiempo, la experien- 
cia de su espiritu activo / poco a poco enseñá 
a los hombres, que avanzaban paso a pa- 
so. / Así cada cosa poco a poco revela a la vis- 
ta el tiempo / y la razón la saca a las regio- 
nes de la luz; / pues los hombres veían que 
en su espíritu se iluminaba una cosa tras 
otra, / hasta que con sus artes llegaron a la 
más alta cima. 


4. LA ESTÉTICA DE LOS ESCÉPTICOS 


1. La estética en los textos de los escépticos. Su principal doctrina filosófica sobre 
la imposibilidad del conocimiento, los escépticos E aplicaron inicialmente a la ver- 
dad y al bien. Nada parece indicar que el creador de la escuela, Pirrón, así como 
sus inmediatos sucesores, se pronunciaran sobre la belleza en el arte. No obstante, 
encontramos algunas opiniones al respecto en los textos de un representante tardío 
de esta escuela, Sexto Empírico, cuyos escritos se han conservado casi completos. 
Este médico y filósofo, falto de independencia, pero culto y sistemático, recogió, a 
finales del siglo II, los problemas y argumentos de los escépticos. Los referentes a 
la estética los discutió en el tratado Contra los matemáticos (Adversus mathemati- 
cos), los problemas sobre la música los presentó extensamente en el IV libro de Con- 
tra los músicos (tomo II, 238-261) y los problemas relacionados con la poesía, en el 
libro titulado Contra los gramáticos, capitulo XIII (tomo Il, 274-277) *?. 

Los principios filosóficos de la escuela escéptica predeterminaron sus conceptos 
estéticos a los que, empero, intentaron dar un soporte empírico. Su argumento prin- 
cipal es la diversidad y disparidad de juicios sobre la belleza y el arte. Mientras los 
griegos vivieron aislados teniendo ante sus ojos sólo su propio arte x conociendo 
sólo sus propios gustos, hubo entre ellos muy pocas divergencias. Mas a partir de 
los tiempos de Alejandro Magno encontraron otros tipos de arrte, así como distin- 
tos juicios sobre la belleza, conociendo la disparidad de opiniones estéticas que, con 
una frecuencia cada vez mayor, hacían su aparición en las discusiones y, sobre todo, 
eran utilizadas por los escépticos para apoyar sus argumentos. 

Cada vez que en la filosofía de los antiguos griegos surgía una actitud negativa 
en los temas estéticos, era o bien una actitud negativa hacia el arte, o bien hacia la 
belleza, o bien hacia la estética misma en tanto que estudio sobre lo bello y el arte. 
La actitud negariva más evidente hacia el arte había sido la de Platón, mientras que 
la postura más expresamente negativa hacia la belleza la propagaron los epicúreos. 
Los escépticos, a su vez, abrigaban menos dudas en cuanto a lo bello y el arte, pero, 
en cambio, censuraban y combatían la estética por su pretensión de ser una ciencia 
que aspira al conocimiento de la belleza y las artes. 

Según ellos, si bien la belleza y el arte existen, no se puede tener un verdadero 
conocimiento de ellos. Los escépticos combatieron en particular la teoría del arte, 
sobre todo, la de la literatura y de la música (la teoría de las artes plásticas no se 
había desarrollado aún, ni pretendía ser una disciplina científica), 

2. En contra de la teoría literaria. En lo que concierne a la poesía, los escépticos 
afirman que ésta no ofrece ningún provecho e incluso es perjudical, ya que su ca- 
rácter de ficción produce confusión en la mente. Como mucho, reconocían que la 
poesía puede proporcionar el placer, Ada no que tuviera ninguna belleza objetiva, 
siendo tan sólo una sugestión insinuada por los poetas. Sostenían además que la poe- 
sía no enseña la felicidad ni la virtud, ni tiene tampoco un contenido filosólico, como 
lo imaginaba la mayoría de los griegos. Á su juicio, la poesía, desde el punto de vis- 
ta filosófico, o es trivial o es la La opinión de los escépticos acerca de la teoría 
de la literatura era aún más hostil que sus juicios sobre la literatura en sí misma. 

La época helenística denominaba la teoría de la literatura con el nombre de «gra- 
mática» y a los teóricos literarios se les conocía como «gramáticos» (de «gram- 
ma»—letra; el término «hombre de letras» es una forma latinizada de la voz griega). 


* Sexto Empírico, Opera, ed. Mutschmann, 2 tomos, 1912-1914, traducción inglesa de Adversas mat- 
hematicos: Against the Professors, transl. by R. G. Bury, 1949. 
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Los escépticos presentaron tres tipos de objeciones en contra de la «gramática», ta- 
chándola de imposible, innecesaria y perjudical. 

a) La teoría de la literatura es imposible. Para los escépticos, que aseguraban 
que ninguna disciplina, ni siquiera las matemáticas o la física, responde a las exi- 

encias de una ciencia, fue sumamente fácil demostrar que tampoco las satisfacen 
os estudios sobre la literatura, ya que tal disciplina dede luego existe y no es po- 
sible que exista. 

' Su razonamiento fue el siguiente *: la teoría de la literatura es un conocimiento 
o bien de todas las obras literarias (en verso o en prosa) o bien sólo de algunas. Si 
es un conocimiento de la totalidad de las obras, su número es infinito y la infinidad 
no puede ser abarcada, por lo qe tal ciencia no existe. Y si la teoría de la literatura 
es un estudio que se limita a algunas de dichas obras, no puede ser una ciencia, ya 
que hasta los profanos que nada tienen que ver con ella, poseen ciertos conocimien-- 
tos sobre las obras literarias. 

Según otro razonamiento de los escépticos, parecido al anterior, la teoría de la 
literatura es, o bien un conocimiento sobre las cosas de las que tratan las obras li- 
terarias, o bien de las palabras con las cuales se expresan. Pero son los físicos y no 
los teóricos de la titeratura quienes poseen el conocimiento de las cosas, mientras 
que en cuanto a las palabras, no lo poseen ni los físicos, dado que el número de las 
palabras es infinito, empleando cada uno las palabras de una manera distinta y no 
siendo posible establecer una ciencia que trate sobre ellas. 

b) La teoría de la literatura innecesaria. Es verdad que algunas obras poéticas 
son útiles en parte, especialmente las formadas por un tipo de poesía reflexiva e ins- 
tructiva, pero éstas están escritas de manera muy clara y para nada necesitan los ex- 
plicaciones de los teóricos. En cuanto a las obras literarias que requieren explica- 
ción, serán del todo inútiles desde el punto de vista práctico *. La evaluación de las 
obras literarias es precisa, pero sólo nos la puede proporcionar la filosofía, y no una 
teoría de la literatura ?, Incluso puede ocurrir que la teoría de la literatura sea útil 
desde el punto de vista estatal, mas de ello no se desprende que sea necesaria para 
hacerle feliz al hombre *. 

c) La teoría de la literatura puede incluso resultar perjudicial. En efecto, entre 
las obras literarias algunas son nocivas; y toda teoría que se ocupara de tales obras, 
y que intentara explicarlas o difundirlas, sería también nociva. 

3. En contra de la musica. El ataque realizado por los escépticos en contra de 
la música * fue igualmente fuerte. A la manera de ver de los antiguos, la música se 
identificaba con su específica teoría, siendo la música simplemente para ellos apli- 
cación de la teoría. Por lo tanto la dura crítica de los escépticos atañía a ambos as- 
pectos, oponiéndose a sobreestimar sus valores y posibilidades, y sirviéndose para 
ello de dos tipos de argumentos: el primero era parecido al de la escuela epicúrea, 
mientras que el segundo había sido formulado por ellos mismos. El primero era mo- 
derado, radical el segundo. 

Sus principales ebiecionel iban dirigidas en contra de la teoría tan popular entre 
los griegos de los efectos psíquicos producidos por la música, divulgada por diver- 
sas escuelas filosóficas, como, por ejemplo, la pitagórica, la platónica o la estoica. 
Estas escuelas afirmaban que la música posee poderes mágicos: da coraje al soldado 
durante una batalla, aplaca la cólera, alegra a los que están contentos y alivia a los 
afligidos. Era considerada como una fuerza útil, además de una fuente de conoci- 
miento y agrado. 


* J. Reiss, Sextus Empiricus przeciw muzykom (Sexto Empárico en contra de los Músicos), en «Kwar- 
talnik Filozoficzny», XIl, 2, 1935 
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La respuesta de los escépticos a todo ello fue la siguiente: toda la fuerza de la 
música es una ilusión. Hay personas y animales a quienes la música no afecta o les 
afecta de otro modo. Y si hay quienes al son de la música aplacan la cólera, o pier- 
den el miedo o la tristeza, no es porque la música despierte en ellos sentimientos 
mejores sino porque momentáneamente distrae su atención. Cuando deja de sonar, 
la mente no curada cae de nuevo en la ira, el pavor y la aflicción. Las trompetas y 
los tambores no dan valor al ejército, sino que alejan momentáneamente su temor. 
Es verdad que la múscia afecta a la gente, más no lo hace de otra suerte que el sueño 
o el vino: la música calma como el sueño y excita igual que el vino. 

Asimismo, Sexto Empírico rechazó uno tras otro los demás argumentos de los 
cuales solían valerse los griegos para demostrar el poder y el valor de la música: 1. 
Uno de aquellos argumentos sostenía que el sentido musical es una fuente de placer, 
a lo que Sexto respondía que la gente carente de buen oído musical no lo echa de 
menos *, Un músico con preparación técnica podrá evaluar una obra mejor que un 
profano sin que este hecho le proporcione un placer adicional. 2. Los aficionados 
a la música afirmaban que el sentido musical es una prueba de erudición o sea, de 
la perfección de la mente. Sexto contestaba a este argumento arguyendo que la mú- 
sica influye también en los que no tienen educación: las melodías acunan a los niños 
y les adormecen, e incluso los animales se someten al encanto de la flauta. 3. Se- 

ún los partidarios de la música, las melodías, especialmente algunas de ellas, enno- 

lecen las almas. Sexto, por su parte, recordaba que esta aserción había sido cues- 
tionada en diversas ocasiones, pues había griegos que creían que la música provoca 
pereza, embriaguez y ruina. 4. Los pitagóricos mantenían que la música está ba- 
sada sobre los mismos principios que la actividad suprema del hombre, es decir, la 
filosofía, a lo cual los escépticos respondían que eso era una evidente falsedad, 5, 
Los pitagóricos afirmaban que la armonía de la música es un reflejo del cosmos, 
pero los escépticos contestaban que no existe ninguna armonía del cosmos, y que 
ésta era una invención infundada”. 

La conclusión general de esa argumentación es la siguiente; la música-no posee 
ningún poder especial, no es útil, no hace feliz, y tampoco ennoblece, y todas las 
afirmaciones contrarias están basadas en prejuicios, dogmas, supersticiones y falsos 
juicios. 

4. Los supuestos valores de la música. Según la segunda argumentación de Sex- 
to, ya genuinamente escéptica y radical, la música está compuesta exclusivamente de 
sonidos así que si no hubiera sonidos, no habría tampoco música. Pero según él lo 
que ocurre es que no existen los sonidos. Para afirmarlo, se puede recurrir a las opi- 
niones de algunos célebres filósofos. Así, según los cirenaicos, sólo existen en reali- 
dad las impresiones así que, si entendemos por sonido, no la impresión, sirio lo que 
la provoca, los sonidos no existen. Tampoco existen según Platón, para quien sólo 
existían las ideas, ni conforme a Demócrito, para el cual únicamente existían los áto- 
mos. Por otra parte, el sonido no es algo firme, sino algo que surge, se forma y trans- 
curre en el tiempo, y lo que apenas ha surgido todavía no existe. Esta es una prueba 
adicional de que los sonidos no existen, y si no existen los sonidos tampoco existe 
la música. 

Concluir de todo esto que la música no existe, puede parecer una paradoja, 
mas su sentido es, en realidad, mas bien sencillo: no hay música independiente del 
hombre y de sus sensaciones. En cambio sí existe una música en tanto que expe- 
riencia humana. Y si es así, si la música es tan sólo una experiencia, carecerá por lo 
mismo de valores objetivos y permanentes, poseyendo únicamente unos valores sub- 
jetivos y mutables, solamente presentes en la conciencia del hombre. Este.es el sen- 
tido de afirmar que «no hay música». La música tiene una capacidad objetiva de afec- 
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tar los sentimientos, de calmarlos, de ennoblecer o de hacer feliz al hombre; la in- 
fluencia ejercida por la música depende en el mismo grado del hombre que de ella 
misma. 

Si la música está desprovista de valores objetivos, no puede haber ninguna cien- 
cia que trate de ella o, en términos modernos, no existirá una teoría de L música, 
habiendo sólo una psicología de la música. Las conclusiones de los escépticos, in- 
cluso en su interpretación más moderada, resultaban bastante molestas para los grie- 
gos, ya que estaban profundamente convencidos de que disponían de una ciencia ma- 
temática sobre la naturaleza de la música y de que la música ejercía una influencia 
determinante ejercida sobre el alma humana. 

' En base a las argumentaciones de Sexto, dirigidas en contra de las artes particu- 
lares, podemos reconstruir la concepción general de los escépticos en cuanto al arte. 
Si dejamos a un lado las fórmulas intencionalmente chocantes y paradójicas, llega- 
remos al siguiente concepto: las verdades generales propagadas sobre el arte, sobre 
sus efectos y valores, son unas verdades presuntas, y en realidad, falsedades y ge- 
neralizaciones injustificadas. Más todavía, aceptarlas será tomar las subjetivas reac- 
ciones del hombre frente al arte por cualidades objetivas del arte por sí mismo ?. 

Todo esto se refiere especialmente a dos doctrinas sobre el arte, a las cuales los 
griegos prestaban una atención particular: la cognoscitiva y la ética. Los escépticos 
negaban las dos, sosteniendo que el arte ni educa a los hombres ni los eleva moral- 
mente. Y al contrario afirmaban que a veces sus efectos pueden ser negativos, que 
el arte deprava $ al hombre moralmente, viendo además con escepticismo tanto sus 
efectos positivos como los negativos. 

No obstante, sus opiniones no eran completamente nuevas. Ya las habían ini- 
ciado los sofistas al hablar de la relatividad y subjetividad de la cultura. Los escép- 
ticos no hicieron más que desarrollar y radicalizar aquella doctrina sofística. Sus mé- 
ritos en el campo de la estética estriban principalmente en el hecho de ser sus con- 
ceptos una barrera al dogmatismo y a las generalizaciones precoces. En los textos 
de Sexto, llenos de sutilezas epistemológicas, no Dra ni una huella de las nuevas 
ideas estéticas, ni tampoco encontramos rastro de las ideas de Platón y de Aristóte- 
les sobre la autonomía y lo específico del arte y la belleza. 


L TEXTOS DE LOS ESCÉPTICOS 


SEXTO EMPÍRICO, dv. mathem. |, 66 LA IMPOSIBILIDAD DE UNA CIENCIA 
SOBRE LA LITERATURA 
1. órav odv Aéywerw adriy [ypap- 1. Cuando dicen que ella (la literatura) 


parmedv] Eureiplay xara To rdeloroy es «experiencia según la mayor parte de las 
TOY mapa Tomtalg xal ourypapeio. cosas que dicen poetas y escritores». se refie- 
Aeyopéveov, paci máveov % tivGv. xal  renatodasoa algunas. Y si se refieren a to- 
el avr ... TÓv Se drmelpcy odx Éomiy das... pero de lo infinito no hay experiencia. . 
éuneipla. Siórmep oUSE ypapuerixh Tig por lo cual tampoco existirá una ciencia de 
yeviaeras. el Sé rivásv, brcel ul ol ii la literatura. Pero si se refieren u algunas. 
tab tiva tóv rapá romrtalg xel ovy- puesto que incluso el vulgo conoce algunas de 
yeapeño: Aryouévov elóóres odx Éxovor las cosas que dicen poetas y escritores. y no 
year Eurerplar, odSt távty elvar tiene experiencia literaria. tampoco en este 
Acxtéov Ypapuariciy. caso se puede decir que la literatura existe. 
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SEXTO EMPÍRICO, Adv. mathem. 
280 


Il, 278 


2. rpódmlbv tor, Uri órmóca ptv 
Biopear xal dvayuala elploxetal Tapa 
rrormtals, olá om tá Yrputed xal 
Taporverixd, tabra capós aúrois rÉppa- 
gral xal 0d delirar YP ALTAS, (ómoga 
de Seira: Ypaupariis) ... tad” Éotiv 


EXPNOTA ... xesibns yivetas 0Ux $ Ypa- 
pario, GM. 7 Suaxplvei» Juvapévn 
puAocogÍa. 


SEXTO EMPÍRICO, Ade. mathem. 1, 313 
314 


3. Oúxodv ta pev rmpdyuara od 
voca ol ypappaerixol, Almera rolvuv 
Tú óvópara voetv aútoda. á má torl 
Anpúdes. roto per ydp oúdev Exoval 
texvindv eig 7Ó AE yiwoaxel. ... elra 
xal tour” aduvaróv Eotiv drreipwr 000 
AMgcuv xal ¿og map” dior Óvopato- 
ron dengów. 


SEXTO EMPÍRICO, Avd. mathem. |, 294 


4. ho péy dor ró módei pros 
pov. do Sé To hpuiv adrolg. axuToTo- 
pre yobv xal xadreuricr TmÓleL puév 
Ectiy Avayxatoy, hulv Se xadxedo Ye- 
vécdal xal oxutotóuols mpos Eúdaiuo- 
vía oUx dvayxatov, dime xal h ypa- 
paroc oux, érel móde, xpnolun xadé- 
armxev, Él dvayxng xal hutv ¿orlv 
[7] toraórr. 


SEXTO EMPÍRICO, Ad». mathem. VI, 33 


5. ... Kal Sid todro ph Tote, Óv 
+pórroy xuwplo ópaprutix%s xal olvo- 
yevortxi ¿dópeda Bos % olvouv yeuak- 
pevor, dde xal xoplo povowms hobele- 
yev dy teprivod pédoug dxodcaytes, Tod 
uty Er texxds ylveras, toU texvbrou 
pGAov Topd túv iSudrnv dvtidauBavo- 
pévov, tod Se miciov rotixod mádovs 
undity xepdalvovros. 


LA INUTILIDAD DE LA CIENCIA SOBRE 
LA LITERATURA 


2. Es evidente que cuantas cosas útiles 
para la vida y necesarias se encuentran en los 
poetas, como son las sentencias y las exhor- 
taciones, son expresadas por ellos claramente 
y no requieren ciencia de la literatura, y 
cuantas requieren ciencia de la literatura... 
son inútiles... Provechosa no es la ciencia de 
la literatura, sino la que puede discernir, la 
filosofia. 


3. Entonces los teóricos de la literatura 
no conocen los objetos. Por lo tanto, queda 
que ellos conocen las palabras. Lo cual, de 
nuevo, es una necedad. Pues en primer lugar 
no tienen ningún procedimiento técnico para 
conocer los términos... En segundo lugar, 
también esto es imposible por ser infinitos los 
términos y formarse las palabras de modo di- 
ferente por diferentes personas. 


4. Una cosa es útil para la ciudad, y 
otra para nosotros mismos. Por ejemplo, el 
arte del zapatero y del broncisia es algo ne- 
cesario para la ciudad, pero no es necesario 
para nuestra felicidad que haya broncistas y 
zapateros, por lo cual también la ciencia de 
la literatura, no por ser considerada útil para 
la ciudad, por fuerza lo es también para 
Nosotros. 


EL CONOCIMIENTO DE LA MÚSICA NO 
ES FUENTE DEL PLACER 


5. ... Y por eso, del mismo modo que sin 
el arte culinario y el arte de degustar vinos co- 
memas degustando la comida o el vino, asi 
también sin el arte de la música podríarnos 
disfrutar escuchando una melodía agradable, 
el entendido comprende mejor que el profa- 
no lo que está compuesto artísticamente, pero 
no obtiene provecho de un mayor sentimien- 
to placentero. 
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SEXTO EMPÍRICO, Adv. mathem. Yl. 37 


6. To 3 xerá ápuoviay Stotueiodal 
toy xócuov rodas Seluvutar «peidos, 
elra  xal dv dindis úrdpxp, oudtv 
rotoUroy Súvatal Tpóg paxeplóryte, 
xadámep oU3i Y dv rols dpydvoss apuovia. 


SEXTO EMPÍRICO, Adv. mathem, Vl. 20 


T. TÓv xará povexhy pelóv o 
púce: Tú pev tota bori, ra Se rota, AM? 
ve” huóv rpordob4lerar. 


SEXTO EMPÍRICO, Adv, mathem. Vi. 34 


3. dvámadiv Yyáp dvrixómiel xal 
dvrtiflelve, mpós To Tie dperio Eplecdar, 
edayoryous elo duolaclay xal Ayvelav 
rapacrevalouca Toug véovs. 


5. LA ESTÉTICA DE LOS ESTOICOS 


EL MUNDO NO ESTÁ CONSTRUIDO 
ARMONIOSAMENTE 


6. Que el mundo esté dispuesto armó- 
nicamente, se muestra como mentira por di- 
versos motivos. y, en segundo lugar. aunque 
fuera verdad, una cosa tal no tendría ningún 
valor para la felicidad, como tampoco la ar- 
monía en los instrumentos. 


LA SUBJETIVIDAD DE LOS JUICIOS 
SOBRE MUSICA 


7. De las melodías musicales, no son 
por naturaleza unas de una clase y otras de 
otra, sino que somos nosotros quienes lo 
imaginamos. 


LA MÚSICA ES NOCIVA MORALMENTE 


8. Pues (la música) se resiste y se opo- 
ne a aspirar a la virtud, haciendo que los jó- 
venes se dejen conducir fácilmente hacia el 
desenfreno y el libertinaje. 


1.- Los textos de los estoicos sobre la estética. La larga historia del estoicismo * se 


divide en tres períodos: el periodo antiguo del siglo 111 antes de J. C., al cual perte- 
necen los creadores de la escuela, Zenón, Cleantes y Crisipo; el período medio del 
estoicismo, de Filón de Larisa, Panecio y Posidonio, de finales del siglo 11 y princi- 
pios del 1; y, finalmente, el estoicismo tardío de los tiempos del Imperio Romano. 

De los estoicos antiguos, se dedicaron a las cuestiones estéticas Zenón, Cleantes 
(quien publicó un (ricada Sobre las cosas bellas), y Crisipo autor de un tratado So- 
bre la belleza y de otro Sobre la belleza y el goce. Desgraciadamente, de todos estos 
textos se han conservado sólo muy pequeños fragmentos. 

Perteneció también a la vieja ah Aristón de Quíos (siglo 111), discípulo de 
Zenón, sobre cuya estética nos informa Filodemo. Asimismo, sabemos indirecta- 
mente que Diógenes de Babilonia se ocupaba de estética; fue discípulo de Crisipo 
y maestro de Panecio, por lo que podemos considerarlo como labor entre la an- 
tigua escuela estoica y la escuela media. Tanto las ideas de Aristón como las de Dió- 
genes, nos han llegado indirectamente, pero nos consta que ambos filósofos hicie- 
ron mucho en el campo de la estética. 

- En cuanto a la estética de Panecio (hacia el año 185-110) y Posidonio (h. 135-h. 
50), epígonos de la escuela media, disponemos sólo de informaciones fragmentarias 


* J. ab Arnim, Stoicorum veternm fragmenta, 3 tomos, 1903-5. M. Pohlenz, Die Stoa, Geschichte ei- 
ner geistigen Bewegung, 1948 (en especial el tomo II). 
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que, sin embargo, indican que su interés por la estética fue más amplio que el de 
los estoicos que les habían precedido. 

Había dos clases de estoicos. Unos eran los llamados róvv otwixot, es decir, es- 
toicos extremos, radicales acérrimos, que subordinaban incondicionalmente la belle- 
za a la virtud y que en sus investigaciones prestaron poca atención a la estética, No 
es este el caso, sin embargo, de otros miembros de la escuela, como Aristón o 
Posidonio. : 

A los posteriores estoicos romanos, como Epicteto o Marco Aurelio, tampoco 
les preocupaban mucho los problemas de la belleza y del arte. Algo más de interés 

or ellos mostró en sus escritos Séneca; sus Epístolas (Epístolae morales ad Luci- 
em) constituyen una fuente bastante considerable para el conocimiento de la esté- 
tica estoica ?, que el filósofo adaptó al gusto romano y popularizó. Cicerón, el más 
eminente entre los estudiosos romanos de la estética, no era un estoico propiamente 
dicho, pero algunos de los conceptos estoicos han aparecido recogidos en sus 
escritos. 

2. Los presupuestos filosóficos de la estética de los estoicos. La posición del es- 
toicismo en la era helenística y después en la romana, fue excepcional. El platonis- 
mo resultaba demasiado ambiguo, el aristotelismo demasiado especializado y el es- 
ceptismo demasiado negativo, así que entre las doctrinas filosóficas sólo el epicu- 
reísmo y el estoicismo contaban con una aceptación más amplia. Pero Epicuro tenía 
escasa simpatía por el arte y no se ocupaba de la estética, gracias a lo cual surgió una 
oportunidad favorable para la estética de los estoicos. Y aunque para los estoicos mis- 
mos la estética no tenía mayor importancia, sus opiniones desempeñarian un papel 
considerable en el mundo helenístico. 

La estética estoica, no menos que la epicúrea y la escéptica, estaba condicionada 
por las doctrinas generales del sistema; es decir, por las teorías estoicas de la moral 

del cosmos. Por un lado, estaba marcada por el moralismo estoico, según el cual 
os valores supremos son los morales, debiendo los estéticos estar subordinados a 
ellos. Esto implicaba que no era la suya una estética independiente. 

Por otra parte, la estética estoica se desarrolló dentro de los marcos de su teoría 
del Logos, según la cual el mundo está impregnado por la razón. Los estoicos veían 
en el mundo real aquella razón, perfección y belleza, que Platón reconocía en las 
formas ideales. Así, partiendo de ña premisa de que el mundo es bello, crearon una 
estética de carácter optimista. 

Mientras que ciertas tesis éticas de los estoicos acercaron su estética a la inter- 
pretación negativa y falta de autonomía de los epicúreos, sus principios cosmológi- 
cos le proporcionaron ciertos rasgos en común con la estética de Platón y de Aris- 
tóteles. A base de ello, surgieron dos corrientes en la estética de los estoicos: la ne- 
gativa, en la cual estaban muy arraigados los elementos cínicos, y la positiva, en la 
cual se intensificaron los elementos platónicos. Pero en la escuela estoica había otra 
dualidad: unos estoicos eran exclusivamente filósofos y otros trataban la filosofía 
como base para realizar investigaciones científicas especializadas, entre las cuales se 
encontraba también la realización de estudios sobre la belleza y el arte. 

3. La belleza moral y la estética. Los estoicos se servían del concepto tradicio- 
nal de la belleza, que abarcaba tanto la belleza moral como la corporal, Y dado que 
apreciaban la belleza moral más que la corporal, las separaron más claramente que 
cualquier otra estética anterior, contribuyendo de esta manera a la cristalización de 
los conceptos de belleza espiritual e intelectual por un lado, y sensorial por otro. 

Filón, al comentar las opiniones de los estoicos afirma; «La (belleza ) del cuerpo 


+ K. Svoboda, Les ideés esthetiques de Sénéque, en Mélanges Marouzean, 1948, p. 537, 
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está en la proporción de las partes, el buen color (evyooia) y la buena condición de 
la carne (evoagría)..., en cambio, la de la mente está en la armonía de las creencias 
y la consonancia (ovupuvía) de las virtudes '». Otras afirmaciones al respecto, trans- 
mitidas por Estobeo *, Cicerón y demás escritores *, son parecidas a ésta, Confor- 
me al entendimiento estoico, la belleza del intelecto, espiritual y moral, práctica- 
mente se identifica con el bien moral y, al mismo tiempo, es completamente distinta 
a la belleza en el sentido estético. En cambio, lo que consideraban como belleza cor- 
poral y sensorial era en realidad lo que entendemos por belleza estética. 

Como vemos, los estoicos distinguieron la belleza estética, mas la prestaron poca 
importancia; la belleza propiamente dicha era, a su modo de ver, la belleza moral. 
Y en su moralismo estético, los estoicos superaron incluso a Platón. Así decían que 
«significa lo mismo lo bello y lo bueno» y «la virtud y lo que participa de la virtud» 3. 
El fundador de la escuela. Zenón, sostenía que la función E arte es servir a fines 
útiles, y tenía por útiles sólo los fines morales. Y como los estoicos identificaban la 
virtud con la sabiduría, llegaron a la paradójica afirmación de que el sabio «es be- 
llísimo, aunque sea repugnante», es decir, que es bello moralmente aunque sea físi- 
camente repulsivo*, 

" Respondiendo a la pregunta, «¿qué es la bondad?», Cleantes cita 31 adjetivos y 
sólo uno de ellos es el adjetivo «bello». Séneca, al hablar de la belleza, seguramente 
se refiere a la belleza moral cuando afirma que no hay nada más bello que la virtud 

ue cualquier otra belleza a su lado empalidece. La virtud pue prescindir de la 
be eza corporal, tan inferior a ella. Es la virtud la que concede al cuerpo verdadera 
hermosura y lo «consagra» (corpus sum consecrat). Epicteto escribe: «La belleza 
del hombre no es una belleza corporal. Tu cuerpo y tus cabellos no son hermosos, 
pe pueden serlo tu mente y tu voluntad. Haz que éstas sean bellas y serás bello». 

éneca ni siquiera hubiera compartido la afirmación de Virgilio de que «la virtud es 
más graciosa en un cuerpo hermoso». La virtud, para él, «es un adorno en sí mismo 
y además un gran adorno», un adorno fundamental. La belleza corporal puede ser 
incluso un mal para el hombre, según el uso que se haga de ella, y en esto difiere 
precisamente de la belleza espiritual que es siempre un bien. De ahí que los estoicos 
moralistas no hablaran de la belleza con tanta renuncia como lo hicieran los epi- 
cúreos; al referirse a la belleza pensaban sobre todo en la moral. 

El moralismo de los estoicos que les hacía buscar la belleza en la virtud, o sea, 
en el hombre, constituía tan sólo una parte de su estética ya que el panteísmo y 
el optimismo les conducían a ver la belleza también en la naturaleza y en el cosmos. 

4. La belleza del mundo. Los estoicos sostienen que «la naturaleza es el mayor 
artista» creyendo —al decir de Cicerón— que «no hay nada más hermoso ni mejor 
en el andes: Junto con los pitagóricos afirman que en el mundo reina el orden; 
coinciden con Heráclito en que el mundo está gobernado por la armonía; igual que 
Platón creen que el mundo está construído orgánicamente y comparten la opinión 
de Aristóteles de que está hecho siguiendo una finalidad. Pero haciendo más hinca- 

ié en estas ideas, llegan a la tesis de la universalidad de la belleza en el mundo, so- 
e la «pankalia», como podríamos llamarla a la griega. El concepto de «pankalia», 
conocido mejor en la estética posterior, especialmente en la estética religiosa de los 
cristianos, nació entre los estoicos y fue una característica de su filosofía. 


* Algunas de las tesis estéticas de los estoicos fueron muy divulgadas en la antigúedad y, por tanto, 
continuamente citadas y transmitidas por diversos escritores, Entre els la definición estoica del arte que 
encontramos en forma muy parecida no sólo en Filón y Estobeo sino también en Luciano, De paras., €. 
4, Sexto Empirico, Adu. math., 11, 10 y Pyrrh. Hipot., 111, 188, 241, 251, en Scholia de Dionisio Tracio, 
pp. 659 y 721 y, en versión latina, en Quintliano y varias veces en Cicerón, Acad. Pr., 22; De fin. ML, 
13, De nat. decor., 11, 148. 
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«El mundo es bello —escribe Posidonio— y resulta evidente por su forma, su 
valor y la variedad de los astros» ?. Tiene además forma esférica, que es la más bella 
de do las formas, y gracias a su homogeneidad o, como diríamos hoy, a su ca- 
rácter orgánico, es igual de hermoso que un animal o una planta, Cicerón, al expo- 
ner las ideas de los estoicos, escribe que el mundo no tiene ninguna deficiencia, sien- 
do perfecto en todas sus partes y proporciones *, 

Los estoicos veían la belleza no sólo en el mundo, entendido como totalidad, 
sino también en sus partes particulares, en los objetos y en los seres vivos, La pos- 
terior «calodicea» de los cristianos sería más prudente, defendiendo la belleza del 
mundo en su totalidad sin prejuzgar la belleza de sus partes. En cambio los estoicos 
llegaron a afirmar que la belleza es la razón de ser de algunos objetos: la naturaleza 
«ama la belleza y se complace con la variedad de colores» ?. 

Gracias a la milagrosa dirección de la naturaleza, la vid no sólo da una fruta úril, 
sino que también be adornar su tallo *, Crisipo, por su parte, afirma que el pavo 
real nació sólo por su belleza (aunque como Aa censura a los que lo crían). 

Los estoicos no negaban que en el mundo existen también cosas feas; creían, en 
efecto, que éstas son necesarias para acentuar la belleza mediante el contraste. En la 
naturaleza veían el modelo, la maestra (magister) del arte. Por otro lado, entendían 
la naturaleza a semejanza del arte, es decir, como «artista»: omnis natura artificiosa 
est, se dice en un comentario de Cicerón acerca de las opiniones de Zenón ?. Crisi- 
po, por su parte, escribía que la obra de arte más perfecta es el universo 1%, 

5. La esencia de la belleza. Para los estoicos, la belleza consistía, conforme a 
la línea general de la estética griega, en medida y proporción. También ellos guar- 
daron el concepto tradicional y el término de symmetria. Una de las primeras defi- 
niciones de la belleza formuladas por los estoicos, la describía como «lo perfecta- 
mente proporcional» (1Ó teAeiwcs OÚAETPOV). 4 

La symmetria representaba la belleza absoluta, el decormm la relativa, Para los 
estoicos, era relativa exclusivamente respecto a su objeto (T'w rpáyuari) '*, afirman- 
do que cada cosa en particular tiene su decorum dependiente de su naturaleza, e in- 
dependiente por el contrario del tiempo, de las condiciones o del sujeto que se sirve 
de él. Anteriormente, los sofistas habían afirmado algo muy distinto. También en 
los tiempos posteriores algunos escritores como, por ejemplo, Quintiliano, mante- 
nían que el decorm cambia con las personas, el tiempo, el lugar, e incluso el mo- 
tivo (pro persona, tempore, loco, cansa). . 
belleza del alma es una proporción adecuada de la mente, de sus partes en relación 
al conjunto y de la una respecto a la otra». 

Diógenes Laercio cita tres definiciones estoicas de la belleza: es bello 1. lo que 
es perfectamente proporcional, 2. lo que corresponde a su destino, y 3. lo que ador- 
na. Sin embargo, la definición fundamental para los estoicos era la primera '*. 

La escuela estocia asumió la amplia y tradicional definición de la belleza en Gre- 
cia y, gracias a sus influencias, AS aún más a su divulgación. Pero al aplicar 
el concepto de symmetria respecto a la belleza espiritual, tuvo que concebirla como. 
menos estricta y como no matemática. No obstante, aparte de la definición mencio- 
nada, los estoicos dieron origen a otra, más restringida, aplicada exclusivamente a la 
belleza corporal. Según esta última, la belleza consiste no sólo en la proporción sino 
también en el color. Conforme a un testimonio de Cicerón, «en el cuerpo, llámase: 
bella una forma adecuada de los miembros (apta figura membrorum) asociada a co-. 
lores agradables (cum coloria guadam suavitate) ». Esta definición fue aceptada en: 
la época del helenismo, que con frecuencia definía la belleza mediante la proporción, 
y calor lo que fue un considerable paso hacia adelante. Se reducía la concepción 
de la belleza a la sensorial e incluso exclusivamente a la visual, anunciando el con- 
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cepto que se popularizaría en los tiempos modernos. Lo asombroso es que este 
concepto provenga de los estoicos quienes, antes que nada, estimaban la belleza que 
no es sensorial. 

6. El Decorum. La estética de los estoicos utilizaba otro concepto general de 
carácter heredado, aunque en él incluyeron, a iniciativa propia, un mayor grado de 
originalidad que en su concepción de la belleza, En griego, este concepto era deno- 
minado ngénov (prepon) y en latín decorum * y tenía dos variantes: decens, quod 
decet y los sinónimos de aptum y conveniens. Todas estas palabras designaban lo 
conveniente, lo adecuado, lo apto. Significaban la belleza, pero una belleza de otra 
índole, diferente a la symmetria. Con el decorum se trataban de adaptar las partes a 
la totalidad mientras, que en la «symmetria» se buscaba la concordancia de ¡ee ar- 
tes entre sí. En el decorum veían los antiguos la belleza individual, la múltiple adap- 
tación a los diversos objetos, personas o situaciones, mientras que en el concepto 
de symmetria, veían la oAcorianea con las reglas generales de la belleza. Así bus- 
caban la symmetria en la naturaleza, y en cambio la conveniencia en los productos 
humanos. Y no sólo en el arte; también en las formas de la vida y en las costumbres, 
razón por la cual este concepto tenía un alcance tanto estético como ético, 

Al principio, el decorum era un concepto puramente ético y sólo más tarde se 
incluyó en a belleza y el arte. En cuanto a las artes, concernía especialmente a 
las que algo tenían que ver con el hombre y su «ethos», o sea, a la poesía y a la 
oratoria, Con el tiempo, el decorum se convirtió en un concepto dental para 
estas dos disciplinas, y sólo en un grado mayor para la teoría de las artes plásticas. 

Dado que el decorum guiaba las acciones humanas, parecía un concepto de suma 
importancia. Cicerón recomendaba «atenerse a lo conveniente». El consejo de Quin- 
tiliano era muy parecido; «en todos los asuntos observar lo conveniente». Dionisio 
lo llamaba «la mayor de todas las virtudes». Pero como el decorum tenía un carácter 
individual y no consistía en una adaptación a las reglas, tenía pee ser establecido con- 
cretamente para cada ocasión, lo cual era una cuestión particularmente difícil. «Nada 
es más difícil... —escribió Cicerón— que ver lo que conviene. Los griegos lo llaman 
roéxov; nosotros... decorum» '*. 

El concepto de decorum ocupaba un puesto relevante en la estética antigua, y si 
la teoría de la symmetria constituía su línea principal, la del decorum le era comple- 
mentaria y a veces incluso predominante. En la symmetria reinaba el concepto de 
una belleza universal y absoluta, mientras que en la conveniencia se trataba de una 
belleza humana, individual y relativa. La primera era de inspiración pitagórico-pla- 
tónica, mientras que la segunda era decididamente antiplatónica y contaba con par- 
tidarios como Gorgias y los sofistas. La primera era una expresión del arte arcaico 
y la segunda, del arte posterior, más individual, iniciado por Eurípides y los artistas 
plásticos del siglo V. También entraba en esta segunda teoría la concepción de Só- 
crates, quien había afirmado que la belleza consiste en la adecuación a un fin. Aris- 
tóteles repartía sus simpatías entre estas dos doctrinas de la estética antigua, al igual 
que lo hacían los estoicos, quienes apreciaban la belleza-symmetria no menos que la 
belleza-decorum.La symmetria representaba la belleza absoluta, el decorum la rela- 
tiva. Para los estoicos, era relativa exclusivamente respecto a su objeto (tw rgúyua- 
tu) 6, afirmando que cada cosa en particular tiene su decorum dependiente de su na- 
turaleza, e independiente por el contrario del tiempo, de las condiciona o del sujeto 
que se sirve de él. Anteriormente, los sofistas habían afirmado algo muy distinto. 
También en los tiempos posteriores algunos escritores como, por ejemplo, Quinti- 


* M. Pohlenz, tó rpénov en «Nachrichten von der Gesellschaft der Wissenschaften zu Góttingen», 
Philol.-hist. Kiasse, 1. ; 
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liano, mantenían que el decormm cambia con las personas, el tiempo, el lugar, e in- 
cluso el motivo (pro persona, tempore, loco, causa). 

La búsqueda de Ñ symmetria fue para los antiguos cuestión de pensamiento, 
comprensión l cálculo, mientras que el establecimiento del decorm era cuestión de 
intuición y talento. Fueron precisamente los estoicos quienes pusieron en evidencia 
un elemento sensible e irracional en la estética, lo cual tuyo ulteriores consecuencias 
para su propia doctrina. 

7. El valor de la belleza. Igual que Platón o Aristóteles, los estoicos creían que 
la belleza tiene valor por sí misma. Así Crisipo afirmaba que «lo bello es loable» *?, 
Al contrario de los epicúreos, los estoicos estaban convencidos de que apreciamos 
las cosas por sí mismas, y no por su utilidad. Bien es verdad que éstas nos pueden 
ser muy útiles, pero dicha urilidad será su efecto, no equiparable a su fin: seguitar, 
non antecedit. Los estoicos, además —según nos cuenta Cicerón— apreciaban en las 
artes y en la naturaleza cosas que son valiosas no desde el punto de vista de su uti- 
lidad sino tomadas por sí mismas y tampoco estimaban las cosas bonitas exclusiva- 
mente por el placer que proporcionan, ya que creían que éste es también su resul.- 
tado y no su finalidad. 

Los romanos definían la belleza con el término honestum, y por honestum en- 
tendían —como explica Cicerón— lo que es valioso y digno de alabanza, indepen- 
dientemente de la utilidad, de los premios o de los frutos que conlleve. En términos 
modernos, para los estoicos, la belleza tenía un valor objetivo, pero sólo la belleza 
moral poseía un elevado valor. Es verdad que la belleza estética tenía para ellos un 
valor normal, mas era éste un valor relativamente bajo, y por ello, no podía cons- 
tituir el objetivo final de cada cosa, ni tampoco el arte podía ser autónomo. Los es- 
toicos concebían objetivamente la belleza, pero al mismo tiempo no entendían el 
arte como algo independiente, no encontrando en ello ninguna contradicción. 

8. La imaginación. Los estoicos hicieron también una aportación a la historia 
de la psicología de la belleza, complementando la psicología primitiva de los griegos 
que se ipoyaba sobre dos conceptos básicos: el de las ideas y el de los sentidos. Du- 
rante mucho tiempo sólo estos dos conceptos eran tomados en consideración para 
explicar la creación de la obra de arte en la mente del artista y el efecto ejercido por 
ella en el espectador o el oyente. 

En la época del helenismo, hizo su aparición un tercer concepto, la imaginación. 
Fue introducido por los estoicos quienes, más que otras escuelas filosóficas de en- 
tonces, se ocupaban de la psicología y disponían de conceptos más sutiles. Ellos acu- 
ñaron el término «phantasia» (pavtacía) **, idea que pronto se convirtió en patri- 
monio común. Al principio, dicho nombre tenía un carácter general, pero en poco 
tiempo fue aplicado especialmente en la psicología del arte. Así la «phantasia» em- 
pezó a sustituir el antiguo concepto de «imitación» y se convirtió en uno de los tér- 
minos más utilizados. A finales de la era antigua, Filóstrato ya pudo escribir que 
«la imaginación es un artista más sabio que la Imitación». 

9. El arte. Los estoicos dedicaron menos atención al arte que a la belleza, apre- 
ciando al mismo tiempo en mayor medida la belleza artística que la que está pre- 
sente en la naturaleza. En sus reflexiones, se atuvieron a la idea general y tradicional 

ue comprendía no sólo las bellas artes, sino la gama completa de los productos de 
la habilidad humana. Sin embargo, desarrollaron ese viejo concepto y lo definieron 
a su manera, valiéndose del concepto de «camino»: el arte, como camino, ha de es- . 
tar determinado por su fin, y para que realmente sea un arte debe estar ordenado y | 
subordinado a dicha meta o finalidad. Esta idea la utilizaron Zenón '? y Cleantes 
por primera vez y todavía Quintiliano, citando a Cleantes, dice que el arte «hace 
un camino, es decir, un orden» ?%, 


199 


Para determinar el arte, los estoicos empleaban también el concepto de «syste- 
ma» (avctn a), o sea un conjunto sólidamente unido. Sostenían que el arte és «un 
conjunto y reunión de percepciones», o más exactamente, «un conjunto de percep- 
ciones organizadas con vistas a un fin útil en la vida» 2-a, 

La clasificación de las artes, los estoicos la realizaron de la manera más sencilla. 
Así como oponían la vida física a la espiritual, dividieron las artes en «vulgares» y 
«liberales», o sea, en las que exigen esfuerzo físico y las que no lo requieren. En este 
sentido, eran más bien liberales La habilidades que integran el arte en el sentido mo- 
derno de la palabra. A partir de Posidonio, a estos dos tipos de arte añadian tam- 
bién las artes «recreativas» (ludicrae) y las «educativas» (pueriles) %. Esta cuádruple 
clasificación aparece en la obra de Séneca, de Quintiliano y de Plutarco. Las artes 
en el sentido moderno no contituían grupo aparte y en cambio estaban muy sepa- 
radas entre sí: la pintura y la escultura entraban en el capítulo de las artes recretivas,, 
la arquitectura se encontraba a su vez entre las artesanales, mientras que la música 
y lá poesía eran clasificadas como educativas y liberales. 

10. El concepto de la poesía. Las posturas filosóficas de los estoicos fueron mo- 
tivo de que se ocuparan más de la poesía que de las demás artes y de que prestaran 
una atención especial a su contenido. Consideraban hermoso un poema que «con- 
tiene un pensamiento sabio» ?* y en el ritmo y en la forma poética no veían sino un 
medio para transmitir ese sabio pensamiento del modo más convincente o agrada- 
ble. Cleantes comparó la forma del poema con un instrumento musical, concreta- 
mente con una trompeta, que hace más sonoro el aliento del que la toca ?*, La de- 
finición de la poesía formulada por Posidonio, que en la época helenística gozó de 
gran popularidad, mantenía esa antigua actitud estoica y afirmaba que la poesía «son 
palabras llenas de contenido, que representan cosas divinas y humanas» y que se dis- 
tinguen por ser recogidas en forma métrica y rítmica. 

Dada tal interpretación, los fines de la poesía prácticamente no diferían de los 
del conocimiento. Así los concebían los primeros griegos, hasta que más tarde se die- 
ron cuenta de que entre la poesía y el conocimiento hay una iferericla esencial y 
trataron de definirla. Los estoicos, sin embargo, volvieron al punto de partida. Clean- 
tes llegó a afirmar que los ritmos y melodías pueden expresar la verdad sobre las 
cosas divinas mucho mejor que una deducción filosófica **, Este escritor atribuía ex- 
traordinarios poderes a la poesía, sin preocuparse demasiado de sus efectos corrien- 
tes. Pero la mayoría de los estoicos, que no habían ido tan lejos, veían en la poesia 
un tipo de filosofía propedeútica que enseña las mismas cosas que la filosofía pero 
de manera más fácil y agradable. El sujeto y los designios del poesía eran para 
ellos idénticos a los de la filosofía y la ciencia en general: presentar la verdad. Lo 
único necesario era explicarla alegóricamente, dejándose de lado la ficción y que- 
dándose con la verdad. Los estoicos se convirtieron asi en defensores de una pre- 
sentación alegórica de la poesía y, dada esta actitud, exigían competencias especiales 
por parte de los que la juzgan, convencidos de que sólo muy pocos podían com- 
prenderla de este modo ”. 

En la escuela estoica no se apreciaba a los poetas que «seducen los oídos» (aures 
oblectant) y sólo se preocupan por la belleza de sus poemas, en vez de cumplir con 
su obligación de decir la verdad y de obrar moralmente *. Igualmente Séneca re- 
prochó a los músicos el andar en pos de la armonía de los sonidos, en vez de la del 
alma, 

La pintura y la escultura no se encontraban entre las artes liberales *? y de todas 
las artes que solemos llamar bellas eran las que menor valor presentaban para los 
estoicos. Á su juicio, éstas eran las que menos fundamento tenían para expresar la 
verdad y para obrar moralmente. Su actitud negativa hacia ellas se manifestó en su 
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creencia de que las había inventado el hombre, a diferencia de otras artes que le ha- 
bía enseñado la naturaleza. Los estoicos apreciaban la belleza, siempre y cuando se 
tratase de la belleza espiritual. En cambio, no apreciaban el arte que se ocupa de la 
belleza sensible de las normas, colores y sonidos. 

11. La intuición directa de la belleza. A lo largo de los seis siglos de su histo- 
ria, aparecieron gran número de estoicos y en su escuela se pueden distinguir diver- 
sos grupos y corrientes, Dicha diversidad se reflejó también en su estética. Una de 
las corrientes, que empieza con Zerión y Crisipo y termina con Séneca y Marco Au- 
relio, agrupaba a los filósofos moralistas e intelectuales que veían en la verdad y en 
las actividades morales los únicos criterios para la valoración del arte. : 

Existía, empero, en la escuela estoica otra corriente que iba desde Aristón y Dió 
genes de Babilonia hasta el académico Espeusipo. Sus representantes dedicaban una 
atención especial a los elementos sensibles del arte y la belleza ?. Fueron ellos quie- 
nes desarrollaron el concepto de conveniencia y de fantasía. Su evaluación del arte 
en sí, así como su definición de su naturaleza y sus funciones, diferían de las pro- 
pagadas por el otro grupo estoico. Para éstos, a diferencia de los pitagóricos, el arte 
ni era racional ni afectaba a la razón, ni era tampoco cuestión de sentimientos o de 
un placer subjetivo, como creían los epicúreos. Para ellos el arte afecta en realidad 
a las impresiones sensibles («icdnons) y no es la razón sino la vista y el oído quie- 
nes juzgan. Sostenían que el hombre reacciona ante el arte de modo natural, sin ne- 
cesidad de entenderlo, por lo cual el juicio sobre él es de carácter individual y nunca 
general. Lo más probable es que esta idea haya surgido de Aristón quien, tras haber 
distinguido dos poderes cognoscitivos, el racional y el sensorial, relacionaba con los 
sentidos no sólo la música sino también la poesía, viendo su valor en el sonido ar- 
monioso y el criterio para juzgarlas, en el oído. 

La idea de Aristón tue desarrollada por Diógenes *, para quien el hombre tiene 
como atributo una sensibilidad congénita de carácter irracional (aloóno.s av- 
Topuns), pero al mismo tiempo estaba convencido de que esta facultad podía de- 
sarrollarse con el ejercicio y la educación (Exuormuovixn), los cuales llegan a ser el 
más seguro criterio de la medida, la armonia y la belleza, 

Era ésta una tesis válida que representaba un prudente término medio entre los 
conocidos radicalismos de los griegos, entre el puro intelectualismo y el puro sen- 
sualismo o emocionalismo. Diógenes señaló aún otra distinción entre las impresio- 
nes y sentimientos por un lado y los placeres y dolores correspondientes por otro, 
sosteniendo que los sentimientos son subjetivos, pero no las impresiones. Las im- 
presiones «educadas» dependen de los sentidos, aun siendo, sin embargo, de carác- 
ter objetivo, razón por la cual pueden constituir una base científica de conocimiento. 

La idea de Diógenes fue recogida por su discípulo Panecio, igualmente conven- 
cido de la posibilidad de una experiencia directa de la belleza por parte del hombre. 
Gracias a él, en el período medio, esta segunda corriente del estoicismo predominó 
sobre la primera. Fue entonces cuando la idea de la experiencia directa y sensorial 
de la belleza apareció en diversos círculos. No obstante, fueron los estoicos los que 
más contribuyeron a su formulación y divulgación. 

12. Resumen. Aunque los principios filosóficos de la escuela estoica no eran 
como para favorecer un verdadero estudio de la estética e incluso obstaculizaron di- 
chas investigaciones; sin embargo, sus logros en este campo son por completo in- 
negables. A ellos les debemos el perfeccionamiento de las definiciones de belleza, 
de arte y de poesía, la clara distinción entre la belleza espiritual y corporal, la in- 
troducción del concepto de decorm»m, así como la comprensión del iapdl de la ima- 


1 Neubecker, Plebe, véase las notas anteriores. 
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ginación y de la percepción directa de la belleza. Fueron ellos quienes lanzaron, ade- 
más, la iden de la belleza del mundo como tal. . 

Las ideas estéticas de los estoicos fueron las que ejercieron la mayor influencia 
en la época helenística. Si a principios de este período los que más aportaron a la 
estética fueron los aristotélicos con sus estudios detallados, y si su síntesis final fue 
obra del neoplatónico Plotino, en los siglos intermedios hallamos en primer plano 
los conceptos estéticos de los estoicos. Sus conceptos de la belleza y del arte fueron 
durante mucho tiempo las opiniones prevalecientes, y en este sentido la estética de 
los estoicos fue la estética propia del helenismo. Incluio Cicerón, la mayor indivi- 
dualidad de los romanos, aunque era en realidad un ecléctico, se sintió atraído por 
la doctrina estoica más que por ninguna de las otras escuelas. 


J. TEXTOS DE LOS ESTOICOS 


ESTOICOS (Filón, De Moyse II, vol. ll, 
Mang. 156) 


1. +ó piy yap rod cóparos [scil. 
xs) dy ovuperpla pep edypola 
ze xel edcapula melrat, ... TÓ de 7%g Sta- 
vola Ey dppuovia Soyudrov xal dperiv 
ovpovia. 


ESTOICOS (Estobeo, Ecl. 11 62, 15 W) 


2. tóxdAMos rol amaré bort cup- 
perpla túv pelv xadertotav auto 
Tepós ¿AMA TE xa repóg tó Bñov, oÚto 
xal Té The Yuxis xdMos Éari aup- 
perpla +08 Abyov xal rv pepdv aurod 
Tepóg ro Show te adria «al mpós ne. 


CRISIPO (en Estobeo, Eel 11 77, 16 W) 


3. S5ñdov ... rt iooduvapel «tó 
xro púa Erv» xel «rd xados Ev» 
xal rádwy «rd xadoy xdyadiv» xml 
«$ dperh xal tó peróxov dperic». 


ESTOICOS (Acrón, Ad Hor, Serm. 13, 124). 


4. Dicunt Stoici sapientem divitem 
esse, si mendicet, et nobilem esse, ai 
servus 8it, et pulcherrimum esse, 
etiamesí sit sordidissimus. 


an 


LA BELLEZA CORPORAL Y LA 
ESPIRITUAL 


1. Pues la (belleza) del cuerpo está en 
la proporción de las partes, el buen color y la 
buena condición de la carne..., en cambio, la 
de la mente está en la armonía de las creen- 
cias y la consonancia de las virtudes. 


2. La belleza del cuerpo es la propor- 
ción de sus miembros dispuestos unos en re- 
lación con otros y con el todo; así también la 
belleza del alma es la proporción de la mente 
y de sus partes en relación con el todo y unas 
partes con otras. 


LA BELLEZA MORAL 


3. Es evidente que significa lo mismo 
«vivir de acuerdo con la naturaleza» y «vivir 
bellamente», y, a su vez, significa lo mismo 
«lo bello y bueno» y ela virtud y lo que par- 
ticipa de la virtud». 


4. Dicen los estoicos que el sabio es rico 
aunque mendigue, que es noble aunque sea 
siervo y que es bellísimo aunque sea muy 
repugnante. 


POSIDONIO (Aecio, Plac. 1 6) 


5. xadós 3 6 xóauoc" SñAov Se Ex 
tod axñgaros xal tod ypmpuaros xal Tha 
mepl vóv xócpov rv dotépewv monudlas" 
apaposidns ydp Ó xóspos, 3 rávtov 
SInuétov mporteder ... xal 7ó ypúua Se 
xadóv ... xal £x tod peyédous xxs. 
Trávtelv ydp tá Opoyevy tó repiéxov 
xadow 5 [Gov xal- BévSpov. Emredel rá 
xdMog toú xócuov xal tabra ta parvó- 
pEya. : 


ESTOICOS (Cicerón, De nat. deor. 1 13, 
37) 


6. Neque enim est quicquam aliud 
praeter mundum quoi nihil absit 
quodque undique aptum atque per- 
fectum expletumque sit omnibus suis 
numeris et partibus. 


CRISIPO (Plutarco, De Stoic. repugn. 21, 
1044 c) 


7. Togáwas tolvuv ¿v tois repíl 
qúcews, Ón «ro tv Zóxov Éwmexa xá- 
Aovs h púols evivoxe, prhoxodovoa xai 
yelpouaa Tj rotura» xal Adyov Emet- 
mov rapadoyótaroy O5 «6 tag Evexa 
«7 oUpás yéyove, Bid 1ó x4Mos adrig». 


CRISIPO (Filón, De animalibus, Aucher, 
163) 


8. Certe omnino per mirabilem 
operique praesidentem naturam par 
fuit non solum utilissimo fructui fe- 
rendo, verum etiam adornando trunco 
decore (ac. vitis). 


ZENÓN (Cicerón, De nat. deor, ll 22, 57) - 


9, Censet enim (Zeno] artis maxime 
proprinm esse creare et gignere; quod- 
que in operibus nostrarum artium 
manus efficiat, id multo artificiosius 


LA BELLEZA DEL MUNDO 


5. El mundo es bello, y resulta eviden- 
te por su forma, su color y la variedad de los 
astros en el mundo; pues el mundo es esléri- 
co y ésta es la mejor de todas las formas... y 
su color es hermoso... y es bello por su mag- 
nitud. En electo, es hermoso lo que contiene 
todas las cosas de la misma naturaleza. como 
un animal y un árbol. También esos lenóme- 
nos completan la belleza del mundo. 


6. Pues no hay ninguna otra cosa ex- 
cepto el mundo a la que nada falte y que sea 
en todos los aspectos coordinado, perfecto y 
completo en todos sus elementos y partes. 


LA BELLEZA DE LOS SERES 
VIVIENTES 


7. En efecto, Crisipo escribió en su li- 
bro sobre la naturaleza: «La naturaleza ha 
creado muchos de los seres vivos por la be- 
lleza, porque ama la belleza y se complace 
con la variedad de colores», y añadió una ob- 
servación muy sorprendente: «El pavo real 
fue creado por su cola, por la belleza de ésta». 


8. Ciertamente, por la naturaleza admi- 
rable y protectora de su obra (la vid) fue ca- 
paz, por igual, no sólo de producir un fruto 
muy útil, sino también de adornar bellamen- 
te su tronco. 


LA NATURALEZA ES UNA ARTISTA 


9. Pues piensa (Zenón) que es sobre 
todo propio del arte crear y producir, y que 
lo que ejecute la mano en las obras de nues- 
tras artes, eso mucho más artísticamente lo 
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naturam efficere, id est, ut dixi, ignem 


artificiosum, magistrum artium reli- 
quarum. Atque hac quidem ratione 
oronia natura artificiosa est, quod 
habet quasi viam quandam et sectam, 
quam sequatur. 


CRISIPO (Filón, De monarchia | 216 M) 


10. 'Ael tolvwy yveplopara róv 
BEnurovpyúv mápuxé mus elvas tá 8n- 
prouvpyndevra: zi yap dvóprdvras Y ypa- 
pás Dexmodpevos oux eudos Evóncev 
dvBpuavromorór % Loypápov; ris S' Lad7- 
«aq Y vaús % olxlas lódw odx Évvomav 
Ehafev Úpdvrov xal vaurenyod xal olxo- 
Sópou. [...] Oddiv yádp túv TteLvtiav 
Epyov ¿rautoyasileras texviedtaros Se 
xal ó xócuos, ds Úró tivos Thy bmior- 
uny dyadod xal rederoráros iávroo de- 
Snutovpyiodar. 


Cf. Aecio, Plac. 16 


ESTOICOS (Cicerón, De nat. deor. 11 13, 
35) 


11. Ut pictura et fabrica ceterae- 
que artes habent quendam absoluti 
operis effectum, sic in omni natura, 
ac multo etiam magis, necesse est 
absolvi aliquid ac perfici. 


CRISIPO (Galeno, De placitis Hipp. et Plat. 
Y 2 (158) Mull. 416) 


12, % dy depuols xal puxpols xal 
úypoís xal Enpots yevopéva cupuerpla 
A dovuperola torlv Úyleia % vócos, 
7 9" y veópors cupyerpla Y dovyperpía 
loxús % dodvera xal eútovla % drovía, 
4 5 ey tots péleo: cupperpla % dovu- 
perpla xdMos Y aloxos. 


CRISIPO (Galeno, De placitis Hipp. et Plat. 
Y 3 (161) Muúll. 425) 
13. viv pév úylerav dy 1 TÓv 
ortorgelay ovuyerpia Hépevos, Tó Se 
xúkios Ev Tf tOv poplev. 
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ejecuta la naturaleza, esto es, como dije, el 
fuego artístico, maestro de las demás artes. 
Y, sin duda, por esta razón toda la naturale- 
za es artista, porque tiene una especie de ca- 
mino y vía que sigue. 


10. Así, las cosas hechas por un artista 
permiten siempre de algún modo reconocer a 
sus creadores; pues ¿quién al contemplar es- 
tatuas 0 pinturas no ha pensado, al punto, en 
el escultor o pintor? Y ¿quién al ver vestidos, 
naves o casas nu se hace una idea del teje- 
dor, el armador y el arquitecto? (...) Pues 
ninguna obra artística se hace por sí sola, y 
el mundo es muy artístico, de mudo que ha 
sido creado por alguien de excelente sabidu- 
ría y totalmente perfecto. 


11. Como la pintura, la artesanía y las 
demás artes tienen un cierto resultado de 
obra acabada, así en toda la naturaleza, y aún 
mucho más, es preciso que todo sea acabado 
y perfecto. 


EL CONCEPTO DE LA BELLEZA 


12. La proporción o la falta de propor- 
ción que se produce en lo caliente y lo frío, 
lo húmedo y lo seco es salud o enfermedad, 
la proporción o la fulta de proporción en los 
tendones es fuerza o debilidad. vigor o Ñoje- 
dad, y la proporción o la falta de proporción 
en los miembros es belleza o fealdad. 


LA ESENCIA DE LA BELLEZA 


13. Puso la salud en la proporción de 
los elementos. y la belleza en la de las partes, 


ESTOICOS (Diógenes Laercio, Yi] 100) 


14. xadov 3e Abyovai tó TÉlELOV 
dyadóv rapd tó maávrag dréxew ToÚs 
tmilryrroupévous dprduods Úrd 7% púce- 
05% 7ó tedelus cúpperpov. el8n Se 
elvar 70d xadoU térrapa, Slarov, dy- 
Spetoy, xócutov, Emornuovixdv: dy ya 
rotade Tás xakAdg mpates cuvreleiodal. 
s Erépos Sé 1ó Ed rmepuxds Tmpós TÓ 
Uóiov Épyov: ws Se Té Exmogjuodv, 
Brav Ayopev póvov tóv copóv dyadóv 
xal «av elvat. 


CICERÓN, Orator 21, 70 


15. Ut enim in vita, sic in oratione 
nihil est difficilius quam quid deceat 
videre. lMpérov appellant hoc Graeci; 
nos dicamus sane decorum. De quo 
praeclare et multa praecipiuntur et 
res est cognitione dignissima; huius 
ignoratione non modo in vita, sed 
saepissime et in poématis et in ora- 
tione peccatur, 


DIÓGENES DE BABILONIA (v. Arnim, frg. 
24) 


16. rpérov ... ori Air oluela Tí 
TpáYpLa Te. 


PLUTARCO, De aud. poet. 18 d 


od y2p dom tadro Td xadóv Ti xal 
xao Ti pruelodar xa yáp tori Tó 
mperróvios xal olxelws, olxela Se xal 
mpércovra vols aloxpote tá aloxpd. 


CRISTPO (Alejandro de Afr., De fato 37, 
Bruns 210) j 


17. +á ptv xeda brawerd. 


DIVERSOS SICNIFICADOS DE «LA ' 
; BELLEZA» 


14, Dicen que es bello el bien perfecto 
por recibir todos los números buscados por la 
naturaleza o lo perfectamente proporcional. 
Y cuatro son las formas de la belleza: lo Jus- 
o, lo valeroso, lo ordenado, lo científico; pues 
bajo estas formas se cumplen las bellas ac- 
ciones... y en otro sentido lo que es bueno por 
naturaleza para la propia función, y de otra 
manera el añadir nuevos adornos, cuando de- 
cimos que sólo el sabio es bueno y bello. 


EL «DECORUM» 


15. Pues, como en la vida, nada es más 
difícil en el discurso que ver lo que conviene. 
Los griegos lo llaman «prepon»; nosotros lla- 
mémoslo razonablemente decorum. Y acerca 
de esto notablemente se recomiendan muchas 
cosas y el tema es muy merecedor de conoci- 
miento; por ignorancia de él se yerra no sólo 
en la vida, sino muy a menudo en los poe- 
mas y en el discurso. 


16. Conveniente... es un estilo adecua- 
do al asunto. 


Porque no es lo mismo imitar algo bello 
e imitar algo bellamente; en efecto, «bella- 
mente» significa «conveniente y apropiada- 
mente», y lo feo es apropiado y conveniente 
a lo feo. 


APOLOGÍA DE LA BELLEZA 


17. Lo bello es loable. 
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MARCO AURELIO, Ad se ¿paum IV 20 


17a. ráv tb xal órocolv xadóv 
toti xal bp' taurá xaradhye odx Éxov 
pégos tautol Ttów Eraivov: obte yoiv 
ycipoy % xpeirroy ylverar tá brarvoú- 
pevov. To0TÓ nui xel End Tóv xolvó- 
tepov xadow heyopéveoy, olov Enl táv 
dx al Émtl TV TELVICÓV XHATAROUEVAD- 
párov: 1d ye 3) bvrog xadóv tivos 
y7pelav Éxerz o0ú piMov Y vópos, 0d 
Mov % dAñdere, od pido % ebvou 
% al8s. 


CICERÓN (sobre Zenón), Acad. Post. 111, 
40 


18. ([Zenon] de sensibus ípais quae- 
dam dixit nova, quos iunctos esse 
censuit e quadam quasi impulsione 
oblata extrinsecus, quam ille pavreaciay, 
nos visum appellemus licet. ...Visis 
non omnibus adiungebat fidem. 


ZENÓN (Schol. ad Dionys., Thractis 
Gramm., Bekk. Anec. Gr. p. 663, 16) 


19. 65 Bmdot xal $ Zivov Ayov 
«téxvn torlv ¿im óSdorromtixh», TOU- 
«tor 3 ó6d00 xal pedódov rrotobad 71. 


CLEANTES (Quintiliano, /nst. Or. 11 17, 
41) 


20. Ut Cleanthes voluit, ars est 


potestas viam, id est ordinem, effi- 
ciens, 


CRISIPO (Sexto Empírico, Adv. mathern, 
vII 372) 


21. téxvy ovorega ydp Ty xal 
¿dporaa arar. 


206 


17a. Todo lo que de cualquier modo es 
bello, también en sí mismo termina, no con- 
siderando el elogio parte de sí mismo. En con- 
secuencia, no se hace peor o mejor lo que se 
alaba. Afirmo esto incluso a propósito de las 
cosas más comúnmente llamadas bellas, 
como por ejemplo los objetos materiales y los 
artísticos. En verdad, lo que es realmente be- 
llo, ¿de qué tiene necesidad? No más que la 
ley, no más que la verdad, no más que la be- 
nevolencia o el pudor. 


LA FANTASÍA 


18, (Zenón) dijo algunas cosas nuevas 
acerca de las sensaciones mismas; pensó que 
éstas estaban unidas por una especie de im- 
pulso procurado desde el exterior, que él lla- 
mó «phantasia», y nosotros podemos llamar 
«apariencia»... No otorgaba crédito a todas 
las apariencias. 


DEFINICIÓN DEL ARTE 


19. Según muestra también Zenón al 
decir: «el arte es una facultad que abre ca- 
minos», es decir, que hace algo por medio de 
un camino y un método. 


20. Según sostuvo Cleantes, el arte es 
un poder que hace un camino, es decir, un 
orden. 


a pl 
21. Pues el arte es un conjunto y reu- 
nión de percepciones. 


ZENÓN (Olimpiodoro, /n Plat. Gorg. p. 53, 
Jahn 239 sq.) 


22. Zivos SÉ pnaw 51 sixvn tor 
ovompa Ex xaraldipemy aUYYEYUpvas- 
pévov rpóg Ti tédos edypnoroy táv TO 


Pie. 


SÉNECA, Epistulae ad Lucilium 29, 3 


224. Non est ars quae ad effectum 
casu venit, 


POSIDONIO (Séneca, Epist. 88, 21) 


23. Quatuor ait esse artium Posi- 
donius genera: sunt volgares et sordi- 
dae, sunt ludicrae, sunt pueriles, sunt 
liberales: volgares opificum, quae manu 
constant et ad instruendam vitam 
occupatae sunt, in quibus nulla deco- 
ris, nulla honesti simulatio est. Ludi- 
crae punt, quae ad voluptatem oculo- 
rum atque aurium tendunt... Pueriles 
sunt et aliquid habentes liberalibus 
simile hae artes, quas EyxuxAlous 
Graeci, nostri has liberales vocant, 
Solae autem liberales sunt, imo, ut 
dicam verius, liberae, quibus curae 
virtus est. 


ESTOICOS (Filodemo, De poem. Y, Jensen, 
132) 


24, ol phaavres róma xo elvas 
TÓ cop Siávomav TEpiéxov. 


CLEANTES (Séneca, Epist. 108, 10) 


25. Nam, ub dicebat Cleanthes, 
quemadmodum spiritug noster cla- 
riorer sonum reddit, cum illum tuba 
per longi canalis angustias tractumn 
patentiore novissimo exitu effudit, sic 
sensus. nostros clariores carminis arta 
necessitas efficit. 


22. Zenón dice que el arte es un con- 
junto de percepciones organizadas con vistas 


a un fin útil en la vida, 


22a. No es arte lo que llega a su cum- 
plimiento por azar. 


DIVISIÓN DE LAS ARTES 


23. Dice Posidonio que hay cuatro cla- 
ses de artes: vulgares y bajas, recreativas, 
educativas, liberales. Vulgares son las artes 
de los obreros, que se sirven de las manos y 
se ocupan de procurar los medios de vida, en 
las cuales no hay ninguna pretensión de ador- 
no ni de virtud. Recreativas son las que tie- 
nen como fin el placer de los ojos y los oídos. 
Son educativas (y tienen estas artes alguna 
analogía con las liberales) las que los griegos 
llaman cenkyklioi» y nosotros «liberales». 
Pero las únicas artes liberales, o mejor dicho, 
para hablar con más exactitud, libres, son 
aquellas cuya preocupación es la virtud. 


LA BELLEZA DE LA POESÍA DEPENDE 
DE SU CONTENIDO 


24. Los que dicen que un poema her- 
moso es el que contiene un pensamiento 
sabio. 


EL PAPEL DE LA FORMA EN LA 
POESÍA ES 


25. Pues, como decia Cieantes, igual 
que nuestra respiración produce un sonido 
más claro cuando por su más ancha y última 
salida una trompeta lo echa fuera, arrastra- 
do a través de su largo y estrecho canal, así 
la estrecha exigencia del verso hace más cla- 
ros nuestros sentidos. 
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CLEANTES (Filodemo, De musica, col. 28, 
1, Kemke, 79) 


26. el uy(y vo rmjapd Khedv(d jes 
Ayer (ráy Ja deAcouo(1)v, 5 prom 
dueclvo (vd) te elva tá romtixa xal 
plova)Jixd  rapadelyuare  xal,  Tob 
(Aó6y)ov toú T%g piocoplas biava le) 
péey Eloy (y )éMew Suvauévos td de (Lja 
xal d(v)9 (p Jo (reva), uy Exov(rJos Si 
perdod tú Delcor peyedóv Mier oluelas, 
sá pérp(a) xal Té péln xal tobg 
puduods 06 uddora rpocueveio da: Tpds 
Tv dANdELoew Ms roy Heov $lc)o- 
dé 


CRISIPO (Diocles de Magnesia en Diógenes 
Laercio, VII 51) 


27. En rúv pavració... al py 
elos rexvinal, al 82 Erexvow Los yodv 
Dtwperrar Úrd reyvirov ele xal Log 
irá dréxvov. 


ESTOICOS (Clemente de Alejandría, Serom. 
Y 3, 17, 655 P) 


ou ydp rmAñdos Eye cuverhy xplaw, 
[obte Sucalay 

óAlyois Se rap! ávipao 
[toúró xev elpors. 


OUTE xeAny, 


CICERÓN, Tuse. disp. Ml, 11, 27 


28. Sed videsne, poétae quid mali 
adferantf Lamentantis inducunt fortia- 
simos viros, molliunt animos nostros, 
ita sunt deinde dulces, ut non legantur 
modo, sed etiam ediscantur. Sic ad 
malam domesticam disciplinam  vi- 
tamque umbratilem et delicatam cum 
accesserunt etiam poétae, nervos omnis 
virtotis elidunt. Recte igitur a Platone 
eiciuntur ex ea civitate, quam finxit 
ille, cum optimos mores et optimum 
rei publicae statum exquireret. 
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LA POESÍA Y LA FILOSOFÍA 


26. Si no quieren pronto decir lo del li- 
bro de Cleantes, que afirma que lus modelos 
poéticos y musicales son mejores, y. puesto 
que un tratado de filosofía puede comunicar 
convenientemente las cosas divinas y huma- 
nas, pero no tiene vocablos adecuados a la 
grandeza divina, los versos, lus melodías y los 
ritmos son los que más se aproximan a la ver- 
dad de la especulación sobre los asuntos 
divinos. 


EL JUICIO DEL ESPECIALISTA Y DEL 
PROFANO 


27. Aún de las restantes representacio- 
nes... unas son artísticas y otras no artísticas. 
En consecuencia, una imagen es contempla- 
da por un artista de manera diferente que por 
uno no artista. 


Pues el vulgo no tiene juicio inteligente, 
ni justo / ni bello, sino que en pocos hombres 
podrías encontrarlo. 


CRÍTICA DE LA POESÍA 


28. Pero ¿ves qué mal causan los poe- 
tas? Ponen en escena fortisimos hombres llo- 
rando, enervan Nuestros espíritus; además, 
son tan agradables que no sólo son leídos, 
sino también aprendidos de memoria. Así, 
cuando a una mala disciplina familiar y a una 
vida ociosa y muelle se han añadido además 
los poetas, destruyen la fuerza de toda vir- 
tud. Así pues, con razón son expulsados por 
Platón de la ciudad que él imaginó, al inten- 
tar obtener las mejores costumbres y,el me- 
jor estado para la república. 


t 


CRISIPO (Calcidio, Ad Timaeum 167) 


Pictorea quoque et fictorea, nonne 
rapiunt animos ad suavitatem ab 
industria? 


SÉNECA, £pist. 88, 18 


29. In illo feraa me necesse est 
non per praescriptum euntem: non 
enim adducor, ut in numerum libera- 
lium artium pictores recipiam, non 
magis quam statuarios aut marmo- 
rarios aut ceteros luxuriae ministros. 


DIÓGENES DE BABILONIA (Filodemo, De 
musica, Kemke 11) 


30. cuvupuoloynxéval $ aut, Ta 
pky avropuods alodhocas Selodar, ra 
S' Emornpovix%s, tá Deppd py xal tá 
buxpá Tis auropuode, 7ó Y nppocuévov 
nal dvápuoctov 7% Emortruovihg” Exé- 
pav de Tf rtouauty covelcuyuevny xal 
rapaxokoudoigay wm Erl 16 rodó, di Ac 
dexóucda Thy rmaperopivnv Exdot rv 
aladnrov hóoviv te xal Aómnv, odaav 
0% tEáGL Try UTA Y. 00 yap dy dvaperxdG- 
aw 30 algdncei, rmepl pév tó Úro- 
xeluevov ouppwvely oloy ór y yov 
A adammpóv, mepi dE Try traperropévny 
Adoviy te xal Aúrrny dapwvetv Evapyóe. 


CRÍTICA DE LAS ARTES 


También los pintores y los escultores ¿no 
arrastran los espiritus de la actividad hacia 
la molicie? 


29. En esto es preciso que soportes que 
no vaya por el camino prescrito: en efecto. no 
me veo obligado a aceptar a los pintores en 
la categoría de las artes liberales, como tam- 
poco a los escultores, los marmolistas o los 
demás servidores del lujo. 


LAS IMPRESIONES EDUCADAS 


30. De acuerdo con aquél, unas cosas 
precisan de una sensibilidad innata y Otras de 
una educada, lo caliente y lo frío de la inna- 
ta, lo ajustado y desajustado de la aprendi- 
da; la segunda está estrechamente unida a la 
primera y la acompaña la mayoría de las ve- 
ces, por la cual recibimos el placer y el dolor 
que acompaña a cada una de las sensaciones. 
no siendo la misma en todas las ocasiones: 
pues cuando se mezclan dos sensaciones s0- 
bre un objeto es posible estar de acuerdo en 
que es... o acre, pero acerca del dolor y del 
placer que le acompañan claramente es posi- 
ble estar en desacuerdo. 


6. LA-ESTÉTICA DE CICERÓN Y DE LOS ECLÉCTICOS 


1. El eclecticismo. Si originalmente las escuelas filosóficas representaban pos- 


turas completamente diferentes y competían entre sí, a finales del siglo 11 y, sobre 
todo, en el siglo 1 a. C., surgieron en Atenas y en Roma los primeros intentos de 
acercarlas. La escuela estoica, dirigida por Panecio y Posidonio, salió de su aisla- 
miento, abandonó sus posiciones intransigentes y, acercándose a la escuela peripa- 
tética y todavía más a la platónica, llegó a ser una «Stoa platonizante» (Exwá rAartu- 
vílovoa). La Academia platónica, daba por Filón de Larisa y Antíoco de As- 
calón, se inclinó a su vez hacia el eclectismo reforzando el acuerdo existente entre 
Platón y Aristóteles. Este giro resultó muy provechoso. 54 
En base a las doctrinas de Platón, de Astros y de los estoicos, surgió la es- 
rética del eclecticismo. Su lema, formulado por Quintiliano, era: eligere ex omnibus 
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optima (escoger lo mejor de todo). La escuela, iniciada por los griegos, conoció su 
culminación con Cicerón. Bajo el peso de su autoridad, la estética ecléctica ejerció 
una gran influencia y se convirtió en la corriente más típica del helenismo tardío y 
de la Roma clásica, ¿slo la escuela epicúrea y la escéptica quedaron fuera del ámbito 
ecléctico, aproximándose entre sí, ya que las unía su reacia actitud hacia el arte y a 
la teoría del arte procedente de platónicos, estoicos y eclécticos. De este modo, en 
la estética del helenismo se crearon dos bandos: uno estudiaba la estética y el otro 
criticaba tales actividades. 

2. Cicerón. Marco Tulio Cicerón * (106-43) de joven estudio y cultivó la filo- 
sofía, después llevó una activa vida de político y orador, para volver, hacia el fin de 
su vida, a la filosofía. Sus principales textos filosóficos proceden de los últimos tres 
años de su vida, y aunque ninguno está dedicado especialmente a la estética, pode- 
mos hallar en ellos numerosas observaciones al respecto, sobre todo en la Acade- 
mia, las Tusculanae disputationes, el De Officiis, y el De oratore y el Orator. 

Cicerón, que fue «un hombre de estado a la vez que la persona más culta, el me- 
jor estilista y el más hábil escritor de Roma», reunía todos los requisitos para ser 
un filósofo ecléctico. Durante sus estudios en Atenas y en Rodas había escuchado 
personalmente a los académicos eclécticos Filón y Antíoco, al conciliador estoico Po- 
sidonio y a algunos epicúreos. Se consideraba partidario de la Academia, pero tam- 
bién había asimilado muchos elementos de los estoicos. Era romano, mas de forma- 
ción griega, y pensador a la vez que artista, cualidades que le permitieron elaborar 
una estética polifacética. Dado que era orador tanto como escritor, modeló princi- 
palmente su estética sobre el arte de la palabra. En su estética podemos distinguir 
dos diferentes tendencias. Al interpretar ciertos problemas procedía como ecléctico, 
recogiendo algunas viejas y reconocidas ideas, y en cambio respecto a otros expre- 
saba ideas nuevas, Hoy día nos es difícil establecer si estas ideas nuevas eran las su- 
yas propias o habían sido Cd os de otros escritores cuyos textos se han perdido, 
como, por ejemplo, Panecio. En todo caso, el historiador puede encontrarlas hoy, 
por primera vez, en las obras de Cicerón. 

Mientras que el pensamiento ecléctico de Cicerón conserva posiciones tradicio- 
nales, típicas de la antigúedad, sus ideas nuevas representan posiciones mucho más 
modernas, extrañamente próximas en ocasiones a la estética contemporánea. Por una 
parte, los textos de Cicerón proporcionan a la historia de la estética material sufi- 
ciente para reconstruir la estética ecióctica de finales de la era antigua, y por otra, 
nos ofrecen una imagen de las ideas nuevas nacidas por entonces. La estética ecléc- 
tica, en principio conservadora, constituía un sumario de las ideas antiguas que se- 
guían vivas, así como una definitiva terminación y culminación de la época clásica, 
mientras que el otro aspecto de la estética de Cicerón abría una época nueva. 

3. La belleza. A. Los principales problemas estéticos no presentaban para la 
filosofía ecléctica ninguna dificultad, dado que todas las escuelas filosóficas coinci- 
dían en ese aspecto. Era éste, entre otros, el caso de la definición de la belleza. To- 
das las escuelas admitían que la belleza consiste en el orden, en la medida, en la pro- 

orción adecuada y en la concordancia de las partes. También Cicerón determinó la 
Belitas de esta manera, como ordo y convenientia partium, introduciendo, no obs- 
tante, un punto de vista nuevo. Según él, la belleza «conmueve con su aspecto» (sua 
specie conmovet), «atrae la mirada» (mowvet oculos) y depende de un bello «aspecto» 
(aspectus). De esta suerte, Cicerón unía la belleza con el aspecto y la apariencia, cosa 


1 G.C. Fiske, Cicero's «De oratore» and Horace's «Ars poetica», en University of Wisconsin Studies 


in Language and Literature, 1927. K. Svoboda, Les idées esthétiques de Cicerón, en Acta Sessionis Ci- 
ceronianae, Varsovia, 1960. ] 
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que era nueva. La amplia definición antigua de la belleza abarcaba tanto la belleza 
sensible como la intelectual, y fueron los estoicos quienes ya en su «escuela antigua» 
separaron los dos géneros de lo bello. Cicerón, por su parte, no sólo no negó la be- 
lleza espiritual sino que la trató como superior, queriendo mantener así tanto los 
conceptos platónicos como los estoicos. No obstante, formuló asimismo un con- 
cepto más reducido que concernía sólo a la belleza sensorial y proporcionó una de- 
finición de dicha belleza. á 

A pesar de las analogías existentes entre la belleza intelectual y la sensorial, entre 
la espiritual y la corporal, a juicio de Cicerón, había entre ellas difereicias conside» 
rables '. La primera es para él una belleza de caracteres, de costumbres y acciones, 
mientras que la segunda es la belleza de la apariencia; la primera es un concepto mo- 
ral-estético mientras que la segunda es puramente estética. El rasgo principal de la 
belleza moral reside en la conveniencia, en lo adecuado. Traduciendo al latín el tér- 
mino griego, llamó a esto decorum. Es belleza moral lo que conviene, lo apropiado, 
quod dl y belleza sensorial, la estética, lo que «atrae la mirada», oculos move: ?, 
Los estoicos distinguían entre pulchrum y decorum para oponer la belleza natural y 
la humana. Para Cicerón, esta diferenciación se convirtió en una contraposición en- 
tre belleza estética y moral. 

B. Cicerón se atuvo a la interpretación socrática, según la cual la belleza deriva 
de la utilidad y del fin. Lo más útl tiene también más deidad y gracia? y ello se 
refiere tanto a la naturaleza como al arte. Cada parte de un anical o de un árbol 
está destinada a mantener su existencia y a la vez es bello, igual que los edificios crea- 
dos por necesidad son a un tiempo útiles y magníficos. Todo lo útil es bello, pero 
no así al revés: hay cosas cuya belleza no tiene nada en común con la utilidad, como 
los colores de un pavo real o de una paloma, que sólo constituyen un puro adorn 
(ornatus). 

Hay muchas maneras de dividir la belleza: la belleza natural y la artística, pulch- 
ritudo y decorum, o sea, la belleza estética y la moral, la belleza de lo útil y la or- 
namental. Estas tres distinciones se entrelazan mutuamente, más Cicerón añadió a 
ellas una cuarta. 

C. Basándose en el pensamiento de Platón, Cicerón distinguió otros dos tipos 
de belleza, dignitas y venustas, es decir, la dignidad y la gracia*, A la primera le 
llamaba belleza viril y a la segunda, femenina. En vez de dignitas empleaba también 
la palabra gravitas (gravedad) y venustas la substituía por swavitas (dulzura). Venus- 
tas correspondía al término griego xúgu que significaba más bien gracia que belle- 
za. La distinción entre estas dos clases de belleza fue uno de los primeros intentos 
de establecer unas categorías estéticas como tales, y diferenciar lo que antes se de- 
nominaba de un modo general con la misma denominación, separándose ahora la 
gracia de la belleza en el sentido estricto de la palabra. | 

D. Las escuelas platónica, peripatérica y estoica coincidían en que la belleza es 
una propiedad objetiva de algunas cosas y era natural que esa opinión entrara a for- 
mar parte de la estética ecléctica. Cicerón escribió que la belleza agrada por sí mis- 
ma (per se nobis placet) *, que nos conmueve Ban su propia naturaleza y forma, y 

ue merece por sí misma reconocimiento y alabanza, Eu él también quien formuló 
claramente la tesis sobre el carácter objetivo de la belleza, que la mayoría de los grie- 
gos admitía intuitivamente. 

Esta tesis tenía doble sentido: primero sostenía que la belleza es una propiedad 
de las cosas, independientemente de la reacción del sujeto hacia ella, y que, por tan- 
to, no consiste en el mero placer experimentado frente a ella por el sujeto, como lo 
había afirmado la subjetivista y hedonista estética de los epicúreos. Segundo, la tesis 
de que lo bello gusta per se significaba que no gusta tan sólo por sus efectos, o por 
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su utilidad. Según escribió Cicerón, hay cosas bellas y loables, independientemente 
de su utilidad (detracta omni utilitate ...¡ure laudari potest)?, lo cual no significa 
que la belleza no pueda coincidir con la utilidad, que las formas de los animales, plan- 
tas u obras de arte no sean a la vez bellas y útiles e incluso que no serían bellas si 
no fuesen útiles, h 

4. El arte. E. Tampoco fue difícil para la filosofía ecléctica defunir el concepto del 
arte, ya que también en este caso habia una sola tradición y todas las escuelas coin» 
cidían en este aspecto. En Grecia existía un sólo concepto del arte, aunque éste apa- 
reciera en diversas formulaciones, ya sea la aristotélica, o ya sea la estoica. Cicerón, 
al entender por arte todo lo que nace gracias al trabajo de las manos del hombre, 
in faciendo, agendo, moliendo, enunciada una variante de la definición tradicional, 
lo mismo que cuando escribió que hay arte donde hay conocimiento ?. 

No obstante, también aquí Cicerón introdujo un elemento nuevo. Los antiguos 
entendían por arte tanto la producción como la habilidad que condiciona esta pro- 
ducción, Cicerón trató de separar estos dos conceptos *. Bien es verdad que no lle- 
gó a afirmar, como los modernos, que la habilidad sin producción no es suficiente 
para poder hablar de arte, pero distinguió dos tipos de artes: aquellas que, como la 
escultura, producen objetos, y las que, como la geometría, sólo investigan, rem ani- 
mo cermunt. 

F, Cicerón, al realizar su clasificación de las artes, se valió de todas las divisiones 
tradicionales. Sobre todo, distinguió entre las artes liberales y las serviles ? (que lla- 
maba también sucias, sordidae). No obstante, modificó de manera considerable el 
concepto de las artes liberales. Rechazó el criterio negativo de que no exigen trabajo 
físico y adoptó uno positivo: que requieren mayor grado de inteligencia (prudentia 
mator) o que son de mayor utilidad (non mediocris utilitas). Tal interpretación alte- 
raba las intenciones de la división tradicional, creando prácticamente una distinción 
nueva que por fin permitía reunir todas las «bellas» artes, la arquitectura incluída, 
bajo el concepto de las artes liberales. . 

Cicerón aplicó también otra de las antiguas divisiones del arte, la de las artes ne- 
cesarias para la vida frente a las que sirven para deleitar: partium ad usum vitae, par- 
tium ad oblectationem *, En esta división, las «bellas» artes no tenían cabida en- 
tendidas como conjunto; la arquitectura pertenecía a las necesarias, mientras que la 
pintura, escultura, música y poesía, estaban entre las que producen placer. Pero al 
menos la poesía, que nunca antes había sido asociada con las artes plas. se en- 
contraba ahora situada en el mismo grupo. 

A las clasificaciones del arte corrientes en Grecia, Cicerón añadió una propia. 
Era ésta una clasificación más restringida, que concernía exclusivamente a las bellas 
artes o, conservando la terminología antigua, a las artes que sirven al placer, a las 
artes liberales o imitativas. Entre ellas, Cicerón separó dos grupos: las artes que se 
perciben por los oídos y las artes que se perciben a través de los ojos o, dicho en 
otros términos, artes de la palabra y artes mudas '!. En el primer grupo se encon- 
traban la poesía, la oratoria y la música. El gran orador no sólo inelayS la oratoria 
en el mismo grupo que la poesía, sino que la puso por encima de ella, pues afirmaba 
que la oratoria está al servicio de la verdad y que aspira a convencer, mientras que 
la poesía inventa una ficción y sólo pretende gustar. Todas las artes de la palabra, a 
su vez, las tenía por superiores a las artes mudas ya que las primeras representan 
tanto almas como cuerpos, mientras que las otras, según creía, sólo representaban 
los cuerpos. 

G. En fin, si las opiniones fundamentales de Cicerón acerca de la belleza y el 
“arte correspondían a la tradición griega universal, otros conceptos suyos estaban más 
vinculados al estoicismo. 
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Así, la opinión de Cicerón acerca de la realización de la belleza en el mundo era 
la siguiente '?: el mundo es bello hasta tal punto que es imposible pensar en algo 
más bello. La belleza caracteriza tanto al arte como a la naturaleza; algunas formas 
y colores en el arte y en la naturaleza sirven exclusivamente a la belleza y al adorno 
(ornatus). 

H. En lo que respecta a la relación entre arte y naturaleza, Cicerón sostenía 
que las obras de arte, en tanto que obras humanas, no pueden ser más perfectas que 
la naturaleza '* pero sí pueden gradualmente mejorar y también escoger y seleccio- 
nar lo bello entre lo natural !*, 

J.. En cuanto a los factores intrínsecamente artísticos **, Cicerón creía que el 
arte es, por definición, cuestión de reglas así como de libres impulsos (liber motus), 
requiriendo habilidad, talento y trabajo. El arte es dirigido por la razón, pero lo real 
mente grande en este terreno es obra de la inspiración (adflamems) '*. 


Todas esas ideas derivaban de la escuela estoica media, y fueron divulgadas por 
Panecio y Posidonio, pudiendo conciliarse fácilmente con las de Platón y Aristóte- 
les, de quienes en parte procedían. 

5. Los conceptos heredados y los nuevos. Los conceptos estéticos de Cicerón 
presentados hasta ahora conservaban las doctrinas anteriores, siendo todos, uno por 
uno conceptos verdaderamente eclécticos. Cicerón no fue, por lo menos en la esté- 
tica, ecléctico en el sentido de seleccionar él mismo las ideas procedentes de diversas 
escuelas. Lo que hizo fue asumir dichas ideas una vez seleccionadas. Por otro lado, 
sus predecesores eclécticos Er eligieron en realidad las ideas estéticas, sino que 
conservaron las que había satistecho a las grandes escuelas, No se trataba por lo de- 
más de realizar una simple recepción de viejas opiniones acerca de la belleza y el 
arte sino de intentar rematarlas y completarlas. Sobre todo, se perfeccionó el siste- 
ma conceptual; así se realizó una distinción entre belleza y utilidad, entre belleza 
de la dignidad y belleza de la gracia, entre arte y habilidad y entre las artes plásticas, 
y de la palabra. 

Las ideas estéticas de Cicerón que encontramos en sus obras, no presentan una 
imagen completa de su acervo filosófico. El escritor no se limitó a las ideas estéticas 
antes mencionadas, sino que formuló algunas otras más originales, en particular en 
lo que concierne al proceso creativo y a la experiencia estética. 

6. La idea en la mente del artista. No hubo en la antiguedad ningún esteta que 
no se pronunciara sobre la imitación en el arte. Cicerón también habla de imitatio 

escribe sobre el tema una frase muy particular: Sin duda, « la verdad vence a la 
imitación» '? (sine dubio... vincit imitationem veritas). Así que, según Cicerón, no 
sólo la imitación es distinta a la verdad, sino que, además de esto, es combatida por 
ella, La frase nos demuestra una vez más cómo los antiguos entendían la imitación: 
no era ésta para ellos una repetición de la realidad imitada, ni ofrecía ninguna ga- 
rantía de la verdad, ya que era precisamente una libre representación de la misma. 
Cicerón dijo también que entre los artistas, los imitadores más típicos son los ora- 
dores, y aun éstos sólo pueden imitar los caracteres, pero nunca los objetos. El fi- 
lósofo escribió también en una ocasión que si el arte contuviera tan sólo la verdad 
no sería necesario. Además conforme a las ideas de Aristóteles, destacó lo ficticio 
de la poesía: «¿Qué puede ser tan ficticio como el verso, la escena, las piezas tea- 
trales?» 1$ El papel del artista era, para Cicerón, un papel activo: si el artista repre- 
senta lo que se halla en la realidad, lo hace realizando un selección. No era ésta tam- 
poco una idea nueva, pues ya la había expresado Sócrates, pero Cicerón no se limitó 
sólo al hecho de asumirla sino que además la completó con otra más avanzada. 

Según Cicerón, la actividad del artista no sólo consiste en recoger las formas de 
la naturaleza sino también de sí mismo, de su propia personalidad; el artista crea 
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obras a semejanza de las cosas que tiene ante sus ojos, pero también a semejanza de 
las ideas que anidan en su mente !?. Y cita el ejemplo de Fidias quien al esculpir su 
imagen de Zeus, se guiaba por la idea de belleza (species pulchritudinis) presente en 
su propía mente (ipsius in mente). * 
El arte, además de elementos reales, encierra también elementos ideales, y si dis- 
one de un modelo externo posee también un modelo interno, que está presente en 
P mente del artista; y si es cierto que éste se sirve de sus experiencias, también lo 
es que procede a partir de la forma o idea que le son innatas. Los antiguos solían 
restar más atención en arte a todo lo que procede de modelos externos. Unos, como 
Platón, habían puesto en evidencia las semejanzas entre el modelo y la obra de arte, 
y otros, como Aristóteles, habían subrayado más bien las diferencias. Cicerón, por 
su parte, señaló lo que en el arte proviene de la mente del artista, iniciando con ello 
una época nueva. 

Al hablar así, Cicerón recurría al pensamiento de Platón, «el gran escritor y maes- 
tro», quien a «éstas formas de las cosas llama ideas». El también denominó asi las 
formas presentes en la mente del artista. La teoría de las ideas así como su termi- 
nología, las asumió de Platón, lo cual es natural si tomamos en cuenta que estaba 
vinculado con la Academia platónica y con Antíoco, que había sido su maestro. No 
obstante, al adaptar la teoría platónica a las necesidades de la estética, Cicerón la mo- 
dificó radicalmente. Si Platón entendía las ideas en calidad de formas espirituales abs- 
tractas, para Cicerón éstas eran unas formas concretas perceptibles. Para entender 
élarte, que se sirve de imágenes concretas, las ideas abstractas eran muy poco útiles, 
razón por la que Platón no pudo aprovecharlas en su teoría del arte: el arte quedaba 
fuera de su sistema idealista. Platón utilizó su concepto de Idea aplicándolo a la teo- 
ría de la existencia, pero no a la del arte. El creador del idealismo no fue un idealista 
en su interpretación del arte, sosteniendo que el hombre se guía por las ideas en el 
conocimiento científico y en su comportamiento moral, pero no en el terreno de lo 
artístico. Para Platón el arte se modelaba únicamente con las cosas reales y no con 
las ideas. Las ideas concretas de Cicerón eran, en cambio, aplicables a la teoría del 
arte, y permitían una nueva interpretación de la creación artística y una explicación 
más completa de la obra de arte como tal, que ya abarcaba tanto sus modelos ex- 
ternos como internos. Si Platón concebía la actitud del artista como imitativa y pa- 
siva, Cicerón descubría un elemento activo. 

Cicerón no fue el único en presentar este punto de vista. Dión o Filóstrato pen- 
saban de manera semejante, pero empleaban otra terminología, no hablaban de la 
«idea» sino más bien de la«imagen» presente en la mente del artista. 

7. El sentido estético, Cicerón determinó un elemento activo no sólo en los crea- 
dores sino también en los receptores del arte, no sólo en la psicología del artista 
sino también en la del espectador y oyente. Y así lo manifestó al afirmar que el hom- 
bre posee un especial sentido (sensus) de la belleza y del arte *%, Gracias a este sen- 
tido, el hombre concibe y evalúa el arte y dispone de una capacidad para distinguir 
en este terreno lo justo de lo erróneo (recta et prava dijudicare). Este pensamiento 
conlleva una serie de ideas nuevas: el hombre posee una capacidad de evaluar el arte 
y la belleza ?*; dicha capacidad es de carácter especial, una especie de sentido; sen- 
tido por lo demás que es innato en el hombre. No obstante, no nos parece que fuera 
éste un concepto claramente formulado, como tal, permaneciendo en la ambiguedad 
si este sentido con el cual evaluamos el arte es distinto a los de la vista y el oído o 
es idéntico a ellos *. 

Esta opinión de que la experiencia estética se basa en un «sentido» innato al hom- 
bre correspondía a aquella otra según la cual la creación artística se basa en la «idea» 
de belleza, que también es innata. Ambas tesis negaban el carácter pasivo, tanto de 
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la creación como de la experiencia artística. Ambas distaban además de las posicio- 
nes antiguas, y anunciaban las modernas teorias del «sentido artístico» y del «sentido 
de la belleza», con todas sus ventajas y sus errores. 

Cicerón, como muchos de sus predecesores, atribuía sólo al hombre la capaci- 
dad de reconocer la belleza y evaluar el arte. Este es el único que, entre los seres 
vivos, «percibe la belleza, la gracia, la armonia de las partes» tanto en la esfera de 
las cosas visibles como en la de las intelectuales. Pero el razonamiento de Cicerón 
llegaba aún más lejos: el hombre ha nacido para contemplar e imitar el mundo (homo 
ortus est ad mundum comtemplandum et imitandun) %. Esto, antes de Cicerón sólo 
lo había dicho Aristóteles, 

8. Elogio de los ojos, del oido y de las manos del hombre. Cicerón atribuía las 
capacidades estéticas exclusivamente al hombre: «ningún otro animal percibe la be. 
lleza, la gracia, la armonía de las partes». En cambio, entre los hombres, estas ca- 
pacidades son comunes, todos las tienen, hasta el vwlgws imperitorum. 

Las capacidades del hombre que le permiten crear el arte son diversas e incluyen 
tanto al alma como al cuerpo, tanto al intelecto como a los sentidos. Los escritos de 
Cicerón contienen alabanzas de la mente humana (tan frecuentes en la antigijedad), 
así como de la vista y del oído 2* Los ojos juzgan la pintura y la escultura, y juzgan 
la belleza y la armonía de los colores y de las a Asimismo son sorprendentes 
las prada del oído que pueden percibir en el canto o en los instrumentos los 
intervalos, tonalidades Aiverios tipos de voces. Además, hallamos en Cicerón una 
apología de la mano del hombre «capaz... de pintar, modelar, esculpir y arrancar so- 
nidos de la lira y la flauta %, gracias a lo cual tenemos «ciudades, murallas, casas y * 
templos». 

9. El pluralismo, Una característica de la teoría del arte de Cicerón es el plu- 
ralismo. Él sabe que en el arte las formas son innumerables, y cada una de modo 
diferente, dignas de alabanza: «no pueden ajustarse a las mismas normas y a una 
sola doctrina esas cosas que difieren entre sí *», Esta observación suya concierne 
tanto a la oratoria como a la escultura y la pintura ?. Mirón, Policleto o Lisipo es- 
culpían de diversas maneras, el talento de cada uno fue distinto, y no nos gustaría 
que ninguno de ellos fuera diferente a lo que realmente fueron. Zeuxis, e 
o Apeles, pintaban a su manera, mas a ninguno de ellos le podemos reprochar nada. 

Esta concepción pluralista, normal en los tiempos modernos, necesitó mucho 
tiempo para afirmarse. En la antigiiedad prevalecía la tendencia a buscar un princi- 
pio único, que fuese común a todos los artistas, a todo tipo de arte y de belleza. 
Esto se refiere sobre todo a la principal corriente de la estética antigua, iniciada por 
los pitagóricos y Platón. A ello se oponía el relativismo, representado por los sofis- 
tas y los escépticos. Los gérmenes de una tendencia intermedia y pluralista apare- 
cieron en el pensamiento de Aristóteles y se intensificaron en Cicerón. 

10. El factor evolutivo y el factor social. La antigúiedad —no sólo la clásica, 
sino también la helenística— interpretaba la belleza y el arte desde el punto de vista 
ético y metafísico o, a veces, desde un punto de vista puramente descriptivo, Menos 
frecuente era una perspectiva psicológica y más rara aún una visión sociológica, his- 
tórica O epiimoló as: Sin embargo, en el pensamiento de Cicerón podemos ob- 
servar este último punto de vista que, bien es verdad, no figura en su programa ni 
es producto de una reflexión metodológica. 

Cicerón observa, desde una perspectiva histórica, el desarrollo y el avance de las 
artes, y llega a la conclusión de que diversas formas e ideas esparcidas, con el tiem- 
po, fueron gradualmente fundiéndose hasta formar un arte. unificado, Así sucedió 
con los ritmos, compases y maneras de cantar en la música y con «la invención, la 
elocución, la disposición, la memoria y la exposición», en el caso de la retórica ”. 
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. Desde una perspectiva sociológica, interpreta Cicerón la influencia de las con- 
diciones sociales sobre el arte, y llega a afirmar que la consideración y el éxito so- 
cial, constituye un alimento para el arte (honos alit artes) ?. 

Como teórico de la cognición, Cicerón se daba cuenta de que los problemas de 
la belleza son más fáciles de comprender que de explicar (comprebend: quam expla- 
nari) %, Asimismo, creía que es posible separar la Belleza del bien sólo en el pensa- 
miento y no en la realidad (cogitationes magis quam re separari)*!, 

11. ' Sumario. Como vemos, el papel desempeñado por Cicerón en la historia 
de la estética fue muy diverso: en parte recogió y era vle los conceptos antiguos, 
y en parte introdujo otros nuevos; ordenó los conceptos existentes, sus definiciones 
y clasificación, así como realizó una observación psicológica de la creación y de la 
experiencia estética, de las formas del arte y de su desarrollo, Sería difícil afirmar si 
las ideas estéticas de Cicerón fueron propiamente suyas o si las había recogido de 
libros hoy desconocidos. En todo caso, sus conceptos difieren de los generalmente 
aceptados en su tiempo y contienen una visión nueva de las cuestiones que la anti- 
gúedad estaba dispuesta a interpretar conforme a la tradición establecida. 

12. Los peajes y las teorías del arte. Las concepciones de Cicerón, fundadas 
sobre ideas platónicas, estoicas y peripatéticas, representan la última enunciación de 
la estética filosófica de la antigiedad antes de Plotino. Sin embargo, en la misma épo- 
ca se desarrollaron las doctrinas epicúreas y escépticas. Todas ellas convivieron a lo 
largo de la época helenístico-romana, y no sufrieron mayores transformaciones. Las 
nuevas ideas surgieron más bien en el interior de la misma teoría del arte, en la teo- 
ría de la música, en la poética, en la retórica o en la teoría de la arquitectura, escul- 
tura y pintura, 

Por otro lado, los teóricos del arte pertenecían a escuelas filosóficas; entre los 

ue se distinguieron en la estética de la música, Aristóxeno era peripatético; Herá- 
clides Póntico, académico; Diógenes de Babilonia un estoico y Filodemo un epicú- 
reo. Entre los que se dedicaron a las artes plásticas y a la poética, Máximo de Tiro 
y Plutarco de Queronea eran eclécticos platónicos, Galeno aristotélico, Panecio y 
Posidonio, estoicos, Filóstrato, un platónico con rasgos pitagóricos, Horacio epicú- 
reo y Luciano cínico y epicúreo. No obstante, en las disciplinas particulares, la tra- 
dición propia solía ser más fuerte que la filosofía, así que muchas tesis eran tratadas 
independientemente de las posiciones filosóficas. Así, en la poética, eran formalistas 
tanto Crates de Malos, estoico, como Androménides, peripatético, ambos combati- 
dos por Filodemo, quien era epicúreo, ya que ambas corrientes eran sus comunes 
adversarias, incluso en lás teorías particulares del arte, especialmente en las corres- 
pondientes a la música y la poesía. 


K, TEXTOS DE CICERÓN 


CICERÓN, Tusc., disp, IVY 13. 30 LA BELLEZA CORPORAL Y LA 


ESPIRITUAL 


Pues hay cosas preferentes en el 
cuerpo, la salud, la belleza, las fuerzas, la fir- 
meza. la rapidez, e igualmente en el alma... 
Y como hay una cierta figura del cuerpo bien 


1. Sunt enim in corpore praecipua, L 
valetudo, pulchritudo, virea, firmitaa, 
velocitas, sunt item in animo... Et ut 
corporis est quaedam apta figura 


membrorum cum  coloria quadam 
suavitate eaque dicitur púulchritudo, 
sic in animo opinionum judiciorumque 
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proporcionada en sus miembros con un cier- 
to encanto del color y se la llama belleza, así 
en el alma se llama belleza a la invariabili- 


aequabilitas et constantia cum firmi- 
tate quadam et stabilitate virtutem 
subsequena aut virtutis vim ipsam 
continens pulchritudo vocatur. 


CICERÓN, De officiis 1 28, 98 


2. Ut enim pulchritudo cor- 
poris apta compositione membrorum 
movet oculos et delectat hoc ipso, 
quod interseomnes partes cum quodam 
lepore consentiunt, sic hoc decorum, 
quod elucet in vita, movet adpro- 
bationem eorum, quibuacum vivitur, 
ordine et constantia et moderatione 
dictorum * omnium atque factorum. 


CICERÓN, De finibus UI 5, 18 


3. Tam membrorun, id est partium 
corporis, alia videntur propter eorum 
usum a natura esse donata, ut manua, 
crura, pedes, ut ea, quae gunt intus 
in corpore, quorum utilitas quanta 
sit, a medicia etiam disputatur, alia 
autem nullam ob utilitatem quasi 
ad quendam ornatum, ut cauda 
pavoni, plumae versicolores columbia, 
viris mammae atque barba. 


CICERÓN, De oratore Il 45, 179 


Haec tantam habent vim, paulum 
ut immutata cohaerere non possint, 
tantam pulebritudinem, ut nulla spe- 
cies ne cogitari quidem possit ornatior, 
Referte nunc animum ad hominum vel 
etiam ceterarum animantium formam 
et figuram. Nullam partem corporis 
sine aliqua necessitate affictam totam- 
que formam quasi perfectam reperietia 
arte, non casu, Quid in arboribus? In 
quibus non truncus, non rami, non 
folia sunt denique nisi ad suam re- 
tinendam conservandamque naturam, 
puaquam tamen est ulla. pars nisi 
venusta. Linquamus naturam artesque 
videamus... Columnae et templa et 
porticus sustinent; tamen habent non 
plus utilitatis quam dignitatis. 


dad y firmeza de las opiniones y juicios, con 
una cierta firmeza y estabilidad que acompa- 
ña a la virtud o contiene la misima esencia de 
la virtud. 


PULCHRITUDO Y DECORUM | 


2. Pues como la belleza del cuerpo con 
una bien proporcionada complexión de los 
miembros atrae la mirada y agrada por esto 
mismo, porque todas las partes armonizan 
entre sí con una cierta belleza, así este deco- 
ro que brilla en la vida, obtiene la aproba- 
ción de aquellos con los que se vive por el or- 
den, la firmeza y la moderación de todas las 
palabras y hechos. 


LA BELLEZA Y LA UTILIDAD 


3. Ya, de los miembros, es decir, de las 
partes del cuerpo, algunas parecen haber sido 
dadas por la naturaleza por su utilidad, como 
las manos, las piernas, los pies y los órganos 
que están dentro del cuerpo, sobre cuya uti- 
lidad, cuán grande es, los médicos aún tra- 
tan; en cambio, otras no por ninguna utili- 
dad, sino como un cierto adorno, como la cola 
al pavo real, las plumas de varios colores a 
las palomas, las mamas y la barba a los 
hombres. 


Estas cosas tienen tan gran fuerza que, a 
la menor alteración, no podrían tener colwe- 
sión, y tan gran belleza que ni siquiera po- 
dría pensarse un aspecto más bello, Dirigid 
ahora vuestro pensamiento hacia el hombre 
o incluso hacia la forma y figura de los de- 
más seres vivos, No descubriréis ninguna par- 
te del cuerpo configurada sin ninguna nece- 
sidad y una forma entera perfecta, por así de- 
cirlo, conseguida por arte, no por azar. ¿Qué 
ocurre en los árboles? No hay en ellos tron- 
co, ni ramas, ni hojas, en fin, más que para 
mantener y conservar su naturaleza, pero no 
hay parte alguna que no sea bella. Dejemos 
la naturaleza y veamos las artes... Las colum- 
nas sostienen templos y pórticos; sin embars- 
go, no tienen más utilidad que dignidad. 
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CICERÓN, De officiis 1 36, 130 


4. Cum autem pulchritudinia duo 
genera sint, quorum in altero venustas 
sit, in altero dignitas, venustatem 
muliebrem ducere debemus, dignita- 
tem virilem. 


CICERÓN, De oratore 111 45, 178 


Sed ut in plerisque rebus incredi- 
biliter hoc natura est ipsa fabricata, 
sic jo oratione, ut ea, quae maximam 
utilitatem in se continerent, plurimum 
eadem haberent vel dignitatis vel 
saepe venustatis. 


CICERÓN, De officiis 11 9, 32 


5, Mud ipsum quod honestum 
decorumque dicimua, quia per se 
placet animosque omnium natura et 
specie sua commovet. 


CICERÓN, De finibus Il 14, 45 


6. Honestum igiturid intellegimus, 
quod tale est, ut detracta omni utilitate 
sine ullis praemiis fructibusve per 
se ipsum possit iure laudari. 


CICERÓN, De oratore 1 7, 30 


7. Ars enira earum rerum est, 
quae sciuntur. 


CICERÓN, Academica [Il 7, 22 


8. Artium aliud eius modi genus 
sit, ut tantum modo animo rem cernat, 
aliud, ut moliatur aliquid et faciat. 


CICERÓN, De officiis 42, 150-151 


9. Tam de artificiis et quaestibus, 
qui liberales habendi, qui sordidi sint, 
haec fere accepimus. Primum impro- 
bantur ii quaestus, qui in odia homi- 
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LA BELLA APARIENCIA Y LA. DIGNIDAD 


4. Ahora bien, como haw dos clases de 
belleza, en una de las cuales está la gracia y 
en la otra la dignidad. debernos considerar la 
gracia como propia de la mujer, la dignidad 
corno propia del hombre. 


Pero como en la mayoría de las cosas, así 
en el lenguaje la naturaleza misma ha hecho 
de un modo extraordinario que lo que con- 
tiene en sí la mavor utilidad, tiene eso mistno 
la mayor dignidad y, a menudo, la mayor 
gracia. 


LOS VALORES OBJETIVOS 


5. Aquello mismo que llamemos virtud 
y decoro, porque agrada por sí y conmueve 
las almas de todos por su naturaleza y as- 
pecto. 


6. Así pues, entendemos por honradez 
lo que es de un modo tal que puede en justi- 
cia por sí mismo ser alabado desprovisto de 
toda utilidad, sin ningún beneficio o ga- 
nancia. 


DEFINICIÓN DEL ARTE 


7. Pues el arte trata de las cosas que se 
conocen. 


TIPOS DE ARTE 


8. Una clase de arte es de tal modo que 
solamente investiga con la mente el asunto, 
otra es de tal modo que construye y hace algo. 


LAS ARTES LIBERALES Y LAS 
VULGARES 3 


9, Ahora sobre las profesiones + oficios. 
unos que deben ser tenidos por liberales, 
otros por vulgares, hemos pensado, en gene- 
ral, esto: en primer lugar, se desaprueban 


pum incurrunt, ut portitorum, ut 
faeneratorum. Inliberales autem et 
sordidi  quaestug  Imercennariorum 
omnium, quorum operae, non quorum 
artes emuntur; est enim in lis ¡psa 
merces auctoramentum servitutis. Sor- 
didi etiam putandi, qui mercantur 
a mercatoribus, quod statim vendant; 
pibil enim proficiant, visi admodum 
mentiantur, nec vero est quicquam 
turpiua vanitate. Opificesque omnes 
in sordida arte versantur; nec enim 
quicquam ingenuum habere potest 
officina, Minimeque artes eae pro- 
bandae, quae ministrae sunt volupta- 
tum: ,cetarii, lanii, coqui, fartores, 
piscatores”, ut aitTerentius. Adde huc, 
si placet, unguentarios, saltatores to- 
tumque ludom talarium. Quibus autem 
artibus aut prudentia maior inest 
aut non mediocria utilitas quaeritur, 
ut medicina, ut architectura, ut 
doctrina rerum honestarum, eae sunt 
iis, quorum  ordini  conveniunt, 
honestas. 


CICERÓN, De natura deorum 1 59, 148 


10, Artes quoque efficimus partim 
ad usum vitae, partim ad oblecta- 
tionem necessarias. 


CICERÓN, De oratore IU 7, 26 


11. Et si hoc in quasi mutis 
artibus est mirandum et tamen yerum, 
quanto admirabilius in oratione et in 
lingua. 


CICERÓN, De natura deorum 1 7. 18 


12. Atqui certe nibil omniam re- 
rum melius est mundo, nihil praesta- 
bilius, nibil pulcbrius. 


esos oficios que se atraen el odio de los hom- 
bres, como los de los aduaneros y usureros. 
También son impropios de un hombre libre 
y vulgares los oficios de todos los asalariados, 
cuyo trabajo manual se paga y no $u habili- 
dad, pues en ellos el salario mismo es pago 
de su servidumbre. Además, deben conside- 
rarse vulgares quienes compran a los merca- 
deres lo que venden al punto, pues no obtie- 
nea ningún beneficio a no ser que mientan 
mucho, y no hay, en verdad, nada más re- 
pugnante que el engaño. Y todos los obreros 
se dedican a un arte vulgar, pues no puede te- 
ner nada noble un taller. Y de ningún modo 
deben aprobarse las artes que son servidores 
del placer: «vendedores de pescado, carnice- 
ros, cocineros, choriceros, pescadores», como 
dice Terencio. Añade a esto, si te parece bien, 
a los perfumistas, bailarines y todos los acto- 
res de espectáculos licenciosos. En cambio, 
las artes en que hay un mayor grado de in- 
teligencia o en las que no se busca un medio- 
cre provecho, como la medicina, como la ar- 
quitectura, como la enseñanza de la honra- 
dez. son honorables para aquellos a cuya cla- 
se social convienen. 


LAS ARTES ÚTILES Y LAS 
RECREATIVAS 


10, También creamos las artes precisas 
en parte para las necesiriades de la vida, y en 
parte para deleitar. 


LAS ARTES MUDAS Y LAS ARTES DE 
LA PALABRA 


11. Y si esto debe admirarse en las, por 
asi decirlo, artes mudas y, con todo, es ver- 
dadero, cuánto más admirable es en el len- 
guaje y el discurso. 


LA BELLEZA DEL MUNDO 
12. Pero de todas las cosas nada es. sin 


duda. mejor que el mundo, nada es más ex- 
celente, nada más bello. 
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CICERÓN, De natura deorum 1 33, 92 
13. Nulla ars imitari sollertiam 
naburae potest. 


(b. 11 32, 81 


(Naturae] sollertiam nulla ars, nulla 
manua, nemo opifex consequi possit 
imitando. 


CICERÓN, De inventione 1 1, 2-3 


14, ,Praebete igitur mihi, quaeso, 
inquit, ex istis virginibus formosis- 
simas, dum pingo id, quod pollicitas 
aum vobís, ut mutum in simulacrum 
ex animali exemplo veritas transfe- 
ratur". Tum Crotoniatae publico de 
consilio virgines unum in locum con- 
duxerunt et pictori, quam  vellet, 
eligendi potestatem dederunt. Ille au- 
tem quinque delegit; quarum nomina 
multi poétae memoriae prodiderunt, 
quod ejus essent judicio probatae, 
qui pulchritudinia habere verissimum 
iudicium debuisset. Neque enim puta- 
vit omnia, quae quaereret ad venus- 
tatem, in corpore uno se reperire 
posse ideo, quod nihil simplici in 
genere omnibus ex partibus perfectum 
natura expolivit. 


CICERÓN, De oratore 11 35, 150 


15. Inter ingenium quidem et di- 
ligentiam perpaullulum loci reliquum 
est arti. Ars demonstrat tantum, ubi 
quaeras: atque ubi sit illud, quod 
studeas invenire; reliqua sunt in cura, 
attentione animi, cogitatione, vigi- 
lantia, assiduitate, labore, complectar 
uno verbo... diligentia; qua una virtute 
omnes virtutes reliquas continentur. 
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LA SUPERIORIDAD DE LA 
NATURALEZA SOBRE EL ARTE, 


13. Ningún arte puede imitar la destre- 
za de la naturaleza. 


La destreza de la naturaleza ningún arte, 
ninguna mano, ningún artesano. puede lo- 
grarla mediante la imitación. 


EL ARTE SELECCIONA LO BELLO DE 
LA NATURALEZA (ANECDOTA DE 
ZEUXIS) 


14. «Así pues, presentadme, por favor», 
dijo «<a las más hermosas de esas muchachas, 
mientras pinto lo que os he prometido, para 
que la verdad ses transferida de un modelo 
viviente a una copia muda». Entonces los cro- 
toniatas por decisión pública reunieron a las 
muchachas en un lugar y concedieron al pin- 
tor la posibilidad de elegir a la que quisiera. 
Y, efectivamente, él escogió a cinco. cuyos 
nombres muchos poetas transmitieron a la 
posteridad, porque eran aprobudas por el jui- 
cio de quien debía tener el más verdadero jui- 
cio de la belleza. Pues no pensó que todas las 
cosas que requería para la hermosura pudie- 
ran hallarse en un solo cuerpo, porque la na- 
turaleza no ha creado nada perfecto en todas 
sus partes en un único caso. 


EL ARTE Y LA DILIGENCIA 


15. Sin duda, entre talento y diligencia 
queda un espacio muy pequeño para el arte. 
El arte muestra tan sólo dónde debes buscar 
y dónde está aquello que te afanas por en- 
contrar; lu restante está en el cuidado, la 
atención de la mente, la reflexión, la aplica- 
ción, la persistencia, el trabajo, por decirlo en 
una palabra... la diligencia, única virtud que 
contiene todas las demás virtudes. 


CICERÓN, Tusc. disp. 1 26, 64 


16. Mihi vero ne haec guidem no- 
tiora et illustiora carere vi divina 
videntur, ut ego aut poétam grave 
plenumque carmen sine caelesti aliquo 
mentis instinctu putem fundere aut 
eloquentiam sine maiore quadam vi 
fluere abundantem sonantibus verbis 
uberibusque sententiis. 


CICERÓN, De natura deorum 11 66, 167 


Nemo igitur vir magnus sine aliquo 
adflatu divino umquam fuit. 


CICERÓN, De oratore II 57, 215 


17. Ac sine dubio in omni re 


vincit imitationerm veritas. Sed ea si 


satis in actione efficeret ipsa per 
sese, arte profecto non egeremus. 


CICERÓN, De oratore U 46, 193 


18. Quid potest esse tam fictum 
quam versus, quam scaena, quam 
fabulae? 


CICERÓN, Orator 2, 8 


19. Sed ego sic statuo nihil ease 
in ullo genere tam pulchrum, quo non 
pulchrius id sit, unde illud ut ex ore 
aliguo quasi imago exprimatur, quod 
neque oculis neque auribus neque ullo 
sensu percipi poteat, cogitatione tan- 
tum et mente complectimur. Itaque et 
Phidiae simulacris, quibus bnihil in 
illo genere perfectius videmus, et iis 
picturis, quas nominavi, cogitare 
tamen possumus pulehriora. Nec vero 
ile artifex, cum faceret lovis formam 
aut Minervae, contemplabatur ali- 
quem, e quo sgimilitudinem duceret, 
sed ipsius in mente insidebat spe- 
cies pulchritudinis eximia quae- 
dam, quam intuens in eaque defixus 


: ELARTE Y LA DILIGENCIA 


16. Para mí, en verdad, tampoco esas 
cosas más conocidas y más famosas parecen 
carecer de fuerza divina, de modo que piense 
yo que un poeta derrama su grave y rico poe- 
ma sin una celeste inspiración de su mente o 
que la elocuencia fluye rebosante de sonoras 
palabras y fecundos pensamientos sin una 
cierta fuerza superior. 


Asi pues, ningún hombre ha sido nunca 
grande sin una cierta inspiración divina. 


LA VERDAD EN EL ARTE 


17. Y sin duda en todo la verdad vence 
a la imitación. Pero si la verdad en una ac- 
ción realiza bastante por sí misma, no ten- 
dremos, ciertamente, necesidad del arte. 


LO FICTICIO DEL ARTE 


18. ¿Qué puede haber tan ficticio como 
el verso, la escena, las piezas teatrales? ¡ 


LA IDEA EN LA MENTE DEL ARTISTA 


19. Pero yo opino así, que no hay nada 
en ninguna especie tan bello que no sea me- 
nos bello que aquello de lo que es copia, como 
un retrato de un rostro, puesto que no es po- 
sible percibirlo ni por los ojos, ni por los oí- 
dos ni por ningún sentido, sino que sólo lo 
captamos con el pensamiento y la mente. Ási, 
podemos pensar cosas más hermosas que las 
estatuas de Fidias, las más perfectas que ve- 
mos en su género, y que las pinturas que ya 
he mencionado. Ciertamente, aquel famoso 
artista, al hacer la figura de Júpiter o Miner- 
va, no miraba a nadie que servía como mo- 
delo, sino que en su propia mente habitaba 
una extraordinaria idea de la belleza, miran- 
do la cual y clavados los ojos en ella, dirigía 
su arte y su mano para conseguir su seme- 
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ad illius similitudinem artem et manum 
dirigebat. Ut igitur in formis et 
figuria est aliquid perfectum et excel- 
lens, cuius ad cogitatam  speciem 
imitando referentur ea, quae sub 
oculos ipaa ¿non> cadunt, aic perfectae 
eloquentias speciem animo videmus, 
effigiem auribus quaerimus, Has rerum 
formas appellat ista ille non intelli- 
gendi solum, sed etiam dicendi gravis- 
simus auctor et magister, Plato, easque 
gigni negat et ait semper esse ac 
ratione et intelligentia contineri. 


CICERÓN, De oratore II 50, 159 


20. Omnes enim tacito quodam 
sensu sine ulla arte aut ratione, 
quae sint in artibus ac rationibus 
recta ac prava, diiudicant; idque 
cum faciunt in picturis et in signis 
et in aliia operibus, ad quorum in- 
tellegentiam a natura minus habent 
instrumenti, tum multo ostendunt 
magis in verborum, numerorum vo- 
cumque iudicio, quod ea sunt in 
communibus infixa sensibus nec earum 
rerum quemquam fundjtus natura esse 
voluit expertem. 


CICERÓN, De officiós 1 4, 14 


.21, Necveroilla parva vis naturae 
est rationisque, quod unum hoc animal 
sentit, quid sit ordo, quid sit quod 
deceat in factis dictisque, qui modus. 
Itaque eorum ipsorum, quae aspectu 
sentiuntur, nullum aliud animal pul- 
chritudinem, venustatem, convenien- 
tiam partium sentit; quam similitu- 
dinem natura ratioque ab oculis ad 
animum transferens multo etiam magis 
pulchritudinem, constantiam, ordiuem 
in consiliia factisque conservanda 
* putat. 


CICERÓN, Orator 55, 183 


22. Esse ergo in oratione numerum 
quendam non est difficile cognoscere. 
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janza. Así pues. como en las formas y figuras 
hay algo perfecto y sobresaliente. a cuva ¡des 
intelectual. mediante la imitación. se refieren 
los objetos que por si mismos no sos visibles 
a los ojos, así. con la mente vemos la idea de 
la perlecta elocuencia. con los oídos busca- 
mos su copia, Á estas formas de las cosas lla- 
ma cideas» aquel eminentísimo autor y maes- 
tro ño sólo del pensatmiento. sino también de 
la palabra. Platón. y afirma que no nacen y 
dice que siempre existen y que están conte- 
nidas en la razón y la inteligencia. 


EL SENTIDO ESTÉTICO 


20. Pues todos, por una especie de sen- 
tido tácito, sin ningún arte ni razonamiento 
juzgan lo que es justo o erróneo en las artes 
y ciencias, y no sólo lo hacen en las pinturas. 
estatuas y demás obras para cuva compren- 
sión tienen menos instrumentos por natura- 
leza, sino que especialmente muestran mucho 
más esa facultad en el juicio de las palabras. 
ritmos y sonidos, porque éstos están graba- 
dos en nuestros sentidos coriunes y no quiso 
la naturaleza que nadie estuviera totalmente 
privado de ellos. 


21. Y noes, en verdad. pequeña aque- 
lla fuerza de la naturaleza y la razón. porque 
éste es el único animal que percibe qué es el 
orden, qué es lo que conviene en los hechos 
y los dichos, qué es la moderación. Así pues. 
de las mismas cosas que se perciben por la 
vista, ningún otro animal percibe la belleza. 
la gracia, la armonia de las partes. y la na- 
turaleza y la razón, trasladando esa similitud 
de los ojos al alma, piensan que aún más de- 
ben ser mantenidas la belleza, la firmeza. el 
orden en los pensamientos y los hechos. 


LOS SENTIDOS Y LA RAZÓN 


22. Así pues, no es difícil reconocer que 
hay en la prosa un ciertó ritmo. Pues lo juz- 


Tudicat enim sensus... Neque enim ipse 
versus ratione est cognitus, sed natura 
atque sensu, quem dimensa ratio do- 
cuit, quod acciderit. Ita notatio natu- 
rae et animadversio peperit artem. 


CICERÓN, Orator 60, 203 


In versibus...modum notat ars, 
sed aures ipsae tacito sensu eum sine 
arte definiunt. 


CICERÓN, Orator 49, 162 


Sed quia rerum verborumque iudi- 
cium ia prudentia est, vocum autem 
ef numerorum aures sunt judices, et 
quod illa ad intellegentiam referuntur, 
haec ad voluptatem, in illis ratio 
invenit, in his sensus artem. 


CICERÓN, Orator 53, 178 


Poéticae versus inventus est termi- 
natione aurium, 'observatione pruden- 
tium. 


CICERÓN, De natura deorum 1 14, 37 


23. Ipse autem homo ortus est 
ad mundum contemplandum et imitan- 
dum. 


CICERÓN, De natura deorum Il 48, 145 


24. Omnisque sensus hominum 
multo antecellit sensibus bestiarum. 
Primum enim oculi in is artibus, 
quarum judicium est oculorum, in 
pictis, fictis caelatisque formis, in 
corporum etiam motione atque gestu 
multa cernunt subtilius; colorum etiam 
et figurarum [tum] venuatatem atque 
ordinem et, ut ita dicam, decentiam 
oculi iudicant, atque etiam alia maiora. 
Nam et virtutes et vitia cognoscunt; 
iraturn propitium, laetantem,dolentem, 
fortem ignavum, audacem timidumque 
cognoscunt. Auriumque item est admi- 
rabile quoddam artificiosumque iudi- 
cium, quo judicatur et in vyocis et in 
tibiarum nervorumque cantibus va- 


gan los sentidos... En efecto, el verso en sí no 
es reconocido por la razón, sino por la natu- 
raleza y los sentidos; la razón, después de me- 
dirlo, nos ha enseñado qué ha sucedido. Así, 
la observación y la investigatión de la natu- 
raleza han dado a luz un arte. 


En los versos... el arte señala el ritmo, 
pero los mismos oídos, sin arte, con un sen- 
tido tácito, demarcan sus límites. 


Pero como el juicio de las acciones y las 
palabras está en el discernimiento mientras 
que los oídos son los jueces de los sonidos y 
ritmos, y como aquello se refiere a la inteli- 
gencia, y esto al placer, en aquello el arte lo 
descubre la razón, en esto los sentidos.  * 


En poesía el verso fue descubierto por la 
limitación marcada por el oído y por la ob- 
servación de los inteligentes. 


23. Pero el hombre misino ha nacido ' 
para contemplar e imitar el mundo. 


APOLOGÍA DE LOS OJOS Y DEL OÍDO 


24. Y todos los sentidos de los hombres 
aventajan con mucho a los sentidos de las fie- 
ras. En efecto, en primer lugar los ojos .per- 
ciben muchas cosas con mayor agudeza en 
esas artes cuyo juicio depende de la vista: en 
las formas pintadas, modeladas y cinceladas, 
y también en el movimiento de los cuerpos y 
el gesto, también los ojos juzgan la gracia de 
los colores y de las figuras, su orden y, por 
así decir, su conveniencia, y aún otras cosas 
mayores. Pues conocen las virtudes y los vi- 
cios: conocen al irascible y al indulgente, al 
alegre y al triste, al fuerte y al indolente, al 
osado y al temeroso. Asimismo es admirable 
un cierto e ingenioso discernimiento propio 
de los oídos, por el cual se discierne en los $0- 
nidos de la voz y de los instrumentos de vien- 
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rietas sonorum, intervalla, distinctio 
et vocia genera permulta: canorum 
fuscum, leve asperum, grave acutum, 
flexibile durum, quae hominum solum 
auribus iudicantur. 


CICERÓN, De natura deorum Il 60, 150 


25. Itaque ad pingendum, ad fin- 
gendum, ad scalpendum, ad nervorum 
eliciendos Bonos ac tibiarum apta 
manus est admotione digitorum. Atque 
haec oblectationis; illa necessitatis, 
cultus dico agrorum extructionesque 
tectorum, teguúumenta corporum vel 
texta vel suta omnemque fabricam 
aeris et ferri; ex quo intellegitur 
ad inventa animo, percepta sensibus 
adhibitis opifienm manibus omoia 
nos consecutos, ut tecti, ut vestiti, 
ut salvi esse possemus, urbes, muros, 
domicilia, delubra haberemus. 


CICERÓN, De oratore UI 9, 34 


26, Nonne fore, ut, quot oratores, 
totidem paene reperiantur genera di- 
cendit Ex qua mea disputatione for- 
sitan oceurrat illud, si paene innu- 
merabiles sint quasi formae figuraeque 
dicendi, specie dispares, genere lauda- 
biles, non posse ea, quae inter se 
discrepant, lisdem praeceptis atque 
una institutione formari. 


CICERÓN, Pro Archia poeta 1, 2 


26a. Ommnes artes, quae ad huma- 
nitatem pertinent, habent quoddam 
commune vinclum et quasi cognatione 
quadam inter se continentur. 
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to y de cuerda la variedad de las tonalidades, 
los intervalos, el carácter distintivo y las muy 
numerosas clases de vuz: sonora y sorda, sus- 
ve y áspera, grave y aguda, flexible y dura, 
cosas que sólo disciernen los oídos de los 


hombres. 


APOLOCÍA DE LAS MANOS 


25. Así pues, la mano es capaz, por la 
aplicación de los dedos, de pintar, modelar, 
esculpir y arrancar sonidos de la lira y la ffau- 
ta. Y esto se hace por distracción, aquello por 
necesidad, me refiero al culuvo de los carn- 
pos y la construcción de edificios, los vesti- 
dos, tejidos o cosidos, y todo el trabajo del 
bronce y del hierro; a partir de esto se com- 
prende que hemos conseguido todo aplican- 
do las manos de los artesanos a lo descubier- 
to por la mente y a lo percibido por los sen- 
tidos, de modo que podamos estar protegi- 
dos, vestidos, a salvo, y tengamos ciudades, 
murallas, casas y templos. 


LA MULTIPLICIDAD DE LAS FORMAS 
EN EL ARTE 


26. ¿No es verdad que, cuantos orado- 
res, se podrían encontrar casi tantas formas 
de elocuencia? Quizá a partir de mi examen 
te venga al pensamiento que, si son casi in- 
numerables, por así decir, las formas y figu- 
ras de la elocuencia, diferentes en su aspecto, 
loables en su género, no puedan ajustarse a 
las mismas normas y a una sola doctrina esas 
cosas que difieren entre si. 


26a. Todas las artes que conciernen a 
la humanidad tienen un cierto vínculo común 
y se mantienen unidas entre sí por una espe- 
cie de afinidad. 


CICERÓN, De oratore 1 7, 26 


27. At hoc idem, quod est in na- 
turis rerum, trausferri potest etiam 
ad artes. Una fingendi est ars, in qua 
praestantes fuerunt Myro, Polyclitus, 
Lysippua; qui omnes inter se dissimilea 
fuerunt, sed ita tamen, ut neminem 
sui velis esse dissimilem. Una est 
ars ratioque picturae, dissimilimique 
tamen inter se Zeuxis, Aglaophon, 
Apelles; ueque eorum quisquam est, 
cui quidquam in arte sua deesse 
videatur. 


CICERÓN, De oratore 1 42, 187 


23. Omnia fere, quae sunt conclusa 
nunc artibus, dispersa et dissipata 
quondam fuerunt; ut in musicis nu- 
meri et voces et modi; ...in gramma- 
ticis poétarum pertractatio, historia- 
rum cognitio, verborum interpretatio, 
pronuntiandi quidam sonus; in hac 
denique ipsa ratione dicendi excogitare, 
ornare, disponere, meminisse, agere 
ignota quondam omnibus et diffusa 
late videbantur. 


CICERÓN, Tusc., disp. 1 2, 4 


29. Bonos alit artes, omnesque 
incenduntur ad studia gloria, iacentque 
ea semper, quae apud quosque impro- 
bantur. 


CICERÓN, De officiis 1 27, 94 


30. Qualis autem differentía sl 
honesti et decori, facilius intelleg 
quam explanari potest. 


27. Pero esto mismo, que está en la na- 
turaleza de las cosas. puede translerirse tam- 
bién a las artes. Uno solo es el arte de escul- 
pir, en el que destacaron Mirón. Policleto, Li- 
sipo; todos ellos fueron diferentes entre sí. 
pero de modo que no querrías (ue ninguno 
fuera diferente de sí mismo. Uno solo es el 
arte y método de la pintura. y, sin embargo, 
fueron diferentes entre sí Zeuxis, Aglaofonte. 
Apeles, y no hay ninguno de ellos al que pa- 
rezca faltar algo en $u arte. 


EL DESARROLLO DE LAS ARTES 


28. Casi todos los elementos que ahora 
están incluidos en las artes, antaño estuvie- 
ron dispersos y diseminados, como en la mú- 
sica los ritmos, los sonidos y los compases...: 
en la literatura el estudio de los poetas, el co- 
nocimiento de las historias. la interpretación 
de las palabras, la entonación al pronunciar- 
las; finalmente, en esta misma ciencia de la 
oratoria, parecían antaño elementos descono- 
cidos para todos y muy esparcidos la inven- 
ción, la elocución, la disposición, la memoria 
y la exposición. 


LAS CONDICIONES SOCIALES DEL 
ARTE 


29. La consideración alimenta las artes 
y todos los hombres son impulsados al estu- 
dio por el deseo de gloria, y siempre se mira 
con indiferencia lo que es desaprobado entre 


todos. . 


OBSERVACIONES METODOLÓCICAS 


30. Pero cuál sea la diferencia entre ho- 
nestidad y propiedad, se puede comprender 
más fácilmente que explicar. 
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CICERÓN, De officiis 1 27, 95 


"31, Estenim quiddam, idque intel 
legitur in omni virtute, quod deceat 
quod cogitatione magias a virtut 
potest quam re separari, Ut venut 
tas et pulchritudo corporis secerni no 
potest a valetudine, sic hoc, de qu 
loquimur, decorum totum illud quider 
est cum virtute confusum, sed meni 


31. En efecto, hay algo y esto se apre- 
cia en toda virtud, que es apropiado, y esto 
puede ser separado de la virtud más en la teo- 
ría que en la práctica. Como la hermosura y 
ta belleza del cuerpo no pueden separarse de 
la salud, así esa propiedad de la que estamos 
hablando está, sin duda, toda ella confundi- 
da con la virtud, pero se distingue por la ra- 


zón y la reflexión. 


et cogitatione distinguitur. 


7. LA ESTÉTICA DE LA MÚSICA 


a) La música del helenismo 


IL. El arte griego arcaico se basaba en cánones no escritos, pero obligatorios, y 
era un arte racional y objetivo que no buscaba el esplendor ni la originalidad sino 
sólo la perfección. Platón exigía que tal arte fuese cultivado siempre, y exclusiva- 
mente, que los artistas creasen sólo sus variantes, sin introducir formas ni principios 
nuevos. Sin embargo, ya durante su vida, la escultura y la pintura se dirigieron hacia 
el impresionismo y el subjetivismo. También en la poesía se produjo un cambio pa- 
recido, según lo atestiguan las tragedias de Eurípides. Hasta la música, a pesar de su 
carácter ritual y su conservadurismo, sufrió una transformación ya a mediados del 
siglo V. Tanto Platón como Plutarco consideraban esa fecha como comienzo de la 
«decadencia de la música». 

Los griegos asociaban el cambio de orientación en la historia de la música * con 
los nombres de Melanípides, del citarista Frínico de Mitilene (mediados del siglo v) 
y de su discípulo Timoteo de Mileto. Estos músicos trabajaron principalmente en 
Atenas en los siglos Y y IV, habían abandonado la sencillez de la escuela de Terpan- 
dro ' y pasaron a un nuevo tipo de composición, en el cual la melodía predominaba 
sobre el ritmo ?; composición por lo demás de tonalidad y ritmo variados, de efec- 
tos inesperados de singulares contrastes, de modulaciones refinadas y con un con- 
siderable empleo del cromatismo, con todo el coro ejecutando el nomas. 

El historiador de la música Abert comparó a Timoteo con Ricardo Wagner, ya 
que los cambios que había introducido en la música griega fueron muy significati- 
vos. Timoteo rompió con el canon y con la inmutabilidad de las formas, dando ori- 
gen a la composición individual, Terminó así el antiguo anonimato del arte; los ar- 
tistas empezaron a caracterizarse por un estilo personal. Asimismo cambió la reac- 
ción de los oventes: las obras musicales provocaban ahora aplausos desconocidos 
anteriormente. 

La música del siglo Y abandonó las formas canónicas para asumir formas indi- 
viduales, pasando de las más simples a otras más complejas. Plutarco escribe que es- 


+ Otros estudios sobre la historia de la música antigua: R. Westphal, Harmonik und Melopo:e der 
Griechen, 1863. Geschichte der alien u. der mittelalterlichen Musik, 1364. Th. Gerold, La musique des 
origines d nos jours, 1936. The New Oxford History of Musik, tomo l: Ancient and Oriental Musik, 1955, 
F. A. Gevaert, Histoire et théorie de la musique dans Vantiquité, 2 tomos, pp. 1375-81. Véase K. v. an, 
Musici anctores Graeci, 1895. 
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pecialmente la aulética se desarrollaba de «las formas sencillas a las más elaboradas». 
Al mismo tiempo, la música adquiría formas libres. Dionisio de Halicarnaso escri- 
bió que los músicos «al mezclar en una misma composición las tonalidades dóricas, 
frigias, lidias, y las escalas diatónicas, cromáticas y enarmónicas, se permitían una li- 
bertad inadmisible en el arte». Al mismo tiempo la música instrumental vino a asu- 
mir el papel y la importancia que antes pertenecían a la música vocal. Los conser- 
vadores se quejaban de que los flautistas no querían retirarse a un segundo plano, 
detrás del coro, como solía ocurrir antaño, afirmando que «la música había otorgado 
la posición de mayor relieve al coro» y exigiendo que «la flauta se quedara atrás, ya 
que tenía un papel subordinado». Las consecuencias de esa transformación, una de 
las más importantes, se revelaron más tarde: la música, al vincularse con los instru- 
mentos, se separó de la poesía y, de lo que primitivamente había sido un solo arte, 
nacieron dos artes independientes. Por un lado, surgió la música puramente instru- 
mental y, por otro, la poesía destinada a ser leída y no, como antes, a ser cantada o 
recitada y escuchada. «El canto del poeta» quedaba sólo como una metáfora. . 

II. Los romanos ni eran muy amantes dl música ni tampoco se mostraban 
muy dotados para ella. Una melodía sin palabras o que no iba acompañada de un 
espectáculo, no les parecía atractiva. En sus teatros, bajo el nombre de canto (can- 
ticum), se daban recitaciones y pantomimas. Esta era la situación a principios de la 
época romana. Con el tiempo se produjo un cambio, y Roma se dejó influir por la 
música griega e incluso por la oriental. Livio nos dice que en el año 187 a. de J. C., 
hubo en Roma una especie de invasión de música de oriente. Los conservadores tra- 
taron de combatirla hasta tal punto que en el 115 lograron la prohibición oficial de 
todo instrumento que no fuera la corta flauta latina. Pero nadie hizo caso a la pro- 
hibición. Cicerón buscaba una relación entre las nuevas formas musicales y la de- 
cadencia de las costumbres y condenaba la cada vez más corriente sofisticación de 
la música. 

En la época de los Césares, la vida musical ocupó un puesto de mayor relevancia 
en la vida pública y privada de Roma. Y de inmediato adquirió dimensiones gran- 
diosas. Otro tanto ocurrió en Alejandría donde se daban conciertos con enormes co- 
ros y orquestas. En los tiempos de Prolomeo Filadelfo, en las procesiones dionisíacas 
participaban trescientos cantores y trescientas cítaras. Pero Roma sobrepasó a Ale- 
jandría: en sus teatros actuaban conjuntos de cientos de cantores, centenares de eje- 
cutantes daban conciertos a millares de oyentes. 

Mientras que los romanos más antiguos se limitaban a presenciar las danzas de 
los esclavos, a partir de los Gracos, y en contra de los cional se abrieron 
escuelas de canto y de danza. Los Césares, cuyos gustos estaban más próximos a 
los del pueblo que a los de la aristocracia, apoyaban la música y muchos de ellos 
sabían cantar y tañer un instrumento. El arte de cantar y tañer se consideró como 
un adorno en las mujeres. De Grecia vino la costumbre de acompañar con música 
las comidas. : 

Los virtuosos eran adorados por el público, hacían tomrnées por todo el Impe- 
rio, y muchos eran mantenidos por la corte imperial. Se les remuneraba generosa- 
mente y se les dedicaban estatuas. El citarista Menécrates recibió de Nerón un pa- 
lacio y Marco Aurelio puso una guardia de honor delante de la casa de Anáxeno y 
le entregó la contribución de cuatro ciudades conquistadas. Según Estrabón, Anáxe- 
no recibió en su ciudad una dignidad religiosa y una lápida, en cuya inscripción se 
le comparaba con los dioses. La información acerca de L música en Roma ha de li- 
mitarse a la de las costumbres, ya que los romanos, a pesar de su admiración por 
ella, no avanzaron en su desarrollo. 

En Grecia tampoco observamos progresos en este campo. Sin embargo, el mo- 
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désto desarrollo de la creación musical fue acompañado de un esplendoroso desarro- 
llo de su teoría y de su historia.Todo lo que sabemos del creativo período helénico 
se lo debemos a los historiadores de la era helenística, que no fue en sí misma nada 
creadora, pero que mostrá un gran afán investigador. 


b) La teoría de la música 


, 1. La polisemia de la palabra música. La palabra «música», cuya etimología pro- 
, viene de las Musas, primitivamente designaba toda actividad y arte que quedaban 

bajo su protección. Muy pronto, el término quedó reducido A arte de los sonidos. 
En la época del helenismo, la acepción primitiva de la palabra se empleaba sólo 
metafóricamente. 

La voz ovorxí (musike) era una abreviación de povo.x% téxvn (musike techne), 
es decir, el arte musical, y conservando la polisemia del nombre griego del «arte», 

ue abarcaba tanto la teoría como la práctica, designaba no sólo la música en el sen- 
tido moderno de la palabra, sino cua bién la teoría de la música, no sólo ta habilidad 
de interpretar los ritmos sino también el proceso mismo de ejecución. 

Por esta razón escribe Sexto pS que la palabra «música» tenía en la anti- 
giiedad un triple sentido?: 1. significaba la ciencia de los sonidos y del ritmo, o 
sea, la teoría de la música, como diríamos hoy; 2. designaba la maestría en el arte 
de cantar o tañer los instrumentos, en producir sonidos y ritmos así como el pro- 
ducto de esta maestría, es decir, una obra musical; 3. la voz «música» denominaba, 
en su sentido primitivo, que iba desapareciendo, toda obra artística en su sentido 
más vasto, incluidas la pintura y la poesía. 

2. El alcance de la teoría de la música. Los conocimientos de los antiguos acer- 
ca de la música eran muy amplios, tanto más cuanto que incluían sus fundamentos 
matemáticos y Ópticos, así como la teoría de la danza y en parte también de la poe- 
sía. La obra de Aristoxeno * indica que ya a principios del helenismo, tres siglos an- 
tes de Cristo, la ciencia de la música abarcaba diversos elementos. 


LA CIENCIA DE LA MÚSICA 


TEORIA . PRACTICA 
bases científicas aplicación técnica educativa productiva 
(puonxów) (texyixóv) (ratdevtiróv) (Evegyerucóv) 
ariunética física armonía rítmica métrica 
(dgudurtuxó) (puarxóv) 2 composición ciecución 
(xenoturóv) (tEoyyeluxóv) 
musical danza poética 


(uelorotía) (Quduormoda) (xo(no15) 


traen vocal a través del 
(Sqyavixñ) (ón) movimiento 
(brroxgurixt) 


* Die barmonischen Fragmente des Aristoxenos, ed. P. Marquardt, 1863. 
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Como vemos, la ciencia de la música se dividía en teórica y práctica. La parte 
teórica abarcaba las bases cientificas y su aplicación técnica, y dichas bases eran en 
pue aritméticas y en parte físicas. Su aplicación contenía la armonía, la rítmica y 
a métrica, he 

La parte práctica se dividía en educativa y productiva. La sección productiva, 
que era la de mayor importancia y la más desarrollada, era subdividida en dos par- 
tes: composición y ejecución. La composición, a su vez, se dividía en la parte mu- 
sical, en el sentido moderno de la palabra, la parte de la danza, y finalmente poética, 
De manera semejante se dividía también la ejecución: ejecución con instrumentos, 
con la voz humana y con los movimientos del cuerpo, como en el caso del actor o 
danzante ?. 

3. La tradición de los pitagóricos, de Platón y de Aristóteles. La mayor influen- 
cia sobre la actitud de los griegos hacia la música h ejercieron los pitagóricos ?, quie- 
nes fueron los primeros en ocuparse de su teoría. Su interpretación de la música se 
caracteriza por dos rasgos particulares. En primer lugar, es una interpretación ma- 
temática. Tras sus meditaciones matemático-acústicas, llegaron a la convicción de 
que la armonía es cuestión de proporción y número. Plutarco lo formuló diciendo 
que Pitágoras «negaba que se pudiera juzgar la música a través de los sentidos, pues 

ecía que su valor había que captarlo con la mente» *. 

Además, los pitagóricos iniciaron la teoría ética de la música, Desarrollando la 
convicción corriente en Grecia, de que la música no es tan sólo una diversión, sino 
también un estímulo del bien *, afirmaban que el ritmo y la tonalidad afectan a la 
actitud moral del hombre y a su voluntad, paralizándola o excitándola, y que pue- 
den sacar al hombre de su estado normal, llevándolo a la locura o, vice-versa, cal- 
mando, eliminando los trastornos psíquicos, por sus poderes terapéuticos que, al de- 
cir de los griegos, afectan al «ethos» humano. d 

El entendimiento ético de la música, iniciado por los pitagóricos, fue desarrolia- 
do por Damón * y por Platón *. Desde el principio, había dos corrientes entre los 

icagóricos. Unos querían tratar la música de manera puramente teórica, igual que 
a astronomía, mientras que los otros se ocupaban de su influencia ética. Platón fue 
partidario de esta segunda corriente, que podemos considerar como una tendencia 
pitagórico-platónica. 

La interpretación ética de la música tiene fácil explicación: una de sus razones 
era la extraordinaria excitabilidad de los griegos frente a la música, frecuente, por 
otro lado, en pueblos que se encuentran en las primeras etapas de la cultura. Este 
fenómeno originó que la teoría de la música se ocupara de sus efectos morales más 
que de los estéticos. En cambio, la convicción de que la música está basada en las 
mismas leyes matemáticas de armonía que el universo, otorgó a la teoría griega de 
la música un carácter místico y metafísico, Este legado pitagórico-plarónico, en par- 
te metafísico, en parte moral-educativo, pasó a la era helenística, aunque también pa- 
sara a dicho período la corriente de oposición a esta teoría iniciada con los sofistas. 
Estos sostenían que la música no tiene otra función que la de proporcionar placer, 
y su doctrina constituía un fuerte ataque a una concepción del arte que pretendía 
por su mediación conocer el cosmos y perfeccionar el espíritu de los hombres. Tan- 
to la tesis metafísico-ética como su crítica fueron conservadas por el helenismo, épo- 


* La complejidad de aquella ciencia musical nos fue transmitida por Aristoxeno y catalogada hace 
100 años por P. Marquard:, al publicar su obra. 

$ Véase los trabajos ya citados de Frank y Schifke. 

* Véase los trabajos ya citados de Scháfke y Koller, 

1 j, Regner, Platos Musiktheorie, Diss. Halle, 1923. 


ca en la que, al mismo tiempo, se realizaron estudios de carácter particular sobre la 
música, estudios empíricos y ya libres de premisas metafísicas y éticas, efectuados 
por científicos que se reclutaban en todas las escuelas filosóficas de entonces, espe- 
cialmente en la peripatética. ' 

4. Los «problemas». De la escuela peripatérica salieron los Problemas *, atribuí- 
dos anteriormente al mismo Aristóteles. El libro no es en realidad obra suya, pero 
sí se notan en él sus influencias, ya que en las cuestiones principales se aplica su mé- 
todo científico, Por lo menos, once de sus capítulos conciernen a la teoría de la mú- 
sica, y los problemas que se desarrollan en ellos son en parte similares a los plan- 
teados por la estética moderna. No obstante, las soluciones son tradicionales, típicas 
del mundo antiguo. E 

Por ejemplo, en los Problemas 34, 352 y 41, donde se plantea ¿cuándo los soni-. 
dos son armónicos y alegran el oído?, se responde: cuando existe entre ellos una sen- 
cilla relación numérica; respuesta pitagórica, generalmente aceptada entre los griegos. 

En el Problema, 38: ¿por qué los ritmos, melodías y armonías causan placer?, 
se viene a contestar: es, en parte, este placer de carácter natural e innato, y siendo 
en parte también producto de la costumbre, tiene su origen en el número, en el equi- 
librio, en el orden y en la pepciós que son cosas agradables por naturaleza *. 
Hay en esta respuesta un elemento nuevo, el de costumbre, pero también se inclu- 

en los viejos motivos pitagóricos de orden y proporción, en tanto que fuentes de 
Belleza y dera 

Problemas, 27 y 29: ¿Cómo la música, incluso sin palabras, puede expresar ca- 
racteres? Porque —según se nos dice— concebimos en ella el movimiento, en el mo- 
vimiento la acción y en la acción, el carácter. —También en esta contestación se ma- 
nifiesta la vieja teoría del «ethos» en la música. 

Problemas, 33 y 37: ¿Por qué una voz grave nos es más agradable que una aguda 
y sutil? Contestación: porque percibimos la voz sutil y aguda como una manifesta- 
ción de la debilidad del hombre. —También en esta respuesta resuenan los viejos 
ecos de la teoría del «ethos» en la música. 

Problema, 10: ¿Por qué la voz humana proporciona un placer mayor que los ins- 
trumentos, y este placer disminuye cuando el canto carece de palabras? Respuesta 
a este problema: porque donde estén las palabras, el placer proporcionado por la ar- 
monía se une al proporcionado además por la imitación. Ésta es ya una respuesta 
propiamente aristotélica, e introduce el concepto de «mimesis» en una interpreta- 
ción típica del Estagirita. Ñ 

Problemas, 5 y 40: ¿Por qué gozamos de más placer al escuchar un canto cono- 
cido que al escuchar uno desconocido? Porque en este caso —se nos viene a asegu- 
rar— se produce además el placer del reconocimiento, y porque la comprensión de 
una canción de melodía y ritmos conocidos exige menor esfuerzo al que le escucha. 
—Esta observación, que es antiquísima, la encontramos ya en Homero, mas en su 
explicación, que recurre al «placer del reconocimiento», introduce un concepto ple- 
namente aristotélico. 

En resumen, los Problemas constituyen un fehaciente testimonio de cuán popu- 
lar y duradera fue en Grecia la interpretación de la música introducida por los pi- 
tagóricos, con su entendimiento numérico de la armonía, los motivos odia de 
la expresión y del «ethos». No obstante estas doctrinas iban unidas a algunas ideas 
de Aristóteles, especialmente, como dijimos, con su peculiar teoría de la imitación. 


- 


* C, Stumpf, Die pseudo-aristotelischen Probleme ñiber Musik, en «Abhandlungen der Berliner Aka- 
demie», 1396. . ] 
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3. Teofrasto y Aristóxeno. Teofrasto, destacado discípulo de Aristóteles, e in- 
vestigador entregado en mayor medida que su maestro a las cuestiones técnicas y 
de carácter particular, a quien el Estagirita repróchaba por lo visto «un exceso de 
claridad», se dedicó con intensidad a las cuestiones de estética y a la teoría del arte. 
Aparte de una Poética, y de sus tratados Sobre el estilo, Sobre la comedia, Sobre lo 
cómico y Sobre el entusiasmo, es autor de una Harmónica y de una disertación Sobre 
la música. Los fragmentos de sus obras concernientes a la musicología que han lle- 
gado a nuestros tiempos, nos dicen que Teofrasto explicaba que los efectos de la mú- 
sica se fundan sobre las tres emociones que aquélla suscita: la tristeza, el deleite y' 
el entusiasmo. eqón su opinión, la música provoca una liberación mitigando estas 
emociones, y por lo mismo impide que éstas tengan efectos negativos. Teofrasto co» 
serva así la vieja acritud griega hacia la música, pero matizándola conforme a la pru- 
dente interpretación de Áristóteles. : 

Quien más méritos obtuvo en la teoría de la música fue también otro discípulo 
del Estagirita, Aristóxeno de Tarento. Entre sus numerosas obras (Suidas menciona 
453 libros de este autor), las de mayor importancia estaban dedicadas precisamente 
a dicha teoría. Se han conservado tres libros de su Harmónica, así como unos frag- 
mentos que tratan sobre la música, provenientes de la Introducción a la armonía (en 
Cleónides) y de las Misceláneas de los convites (en Plutarco). En transcripciones pos- 
teriores se conocen sus Elementos de rítmica. Los antiguos, conscientes de su papel 
en este campo, le dieron el apodo de «el músico». Cicerón llegó a comparar el papel 
desempeñado por él en la historia de la música con el de Arquímedes en la historia 
de las matemáticas. Las noticias históricas referidas por Aristóxeno hicieron de él 
uno de los informadores principales acerca de la música antigua, mientras que sus ' 
propias investigaciones en este campo no pierden su actualidad al cabo de dos mil: 
años. - se 

Aristóxeno fue discípulo de Aristóteles, pero también de los pitagóricos exper- 
tos en acústica. Estudió tanto los problemas técnicos de la música como sus aspec- 
tos filosóficos. Fue partidario de la vieja música sencilla, y admiraba a los músicos 
que «desprecian la polifonía y la diversidad». Se oponía a los innovadores. «Somos 
—escribió— como los habitantes de Paestum, que antaño eran helenos, pero que, 
contagiados de la barbarie, se convirtieron en romanos». Conservó lás doctrinas tra- 
dicionales acerca del «ethos» de la música y de sus efectos morales, educativos y te- 
rapéuticos, y escribió que «los antiguos griegos tenían razón al atribuir a la música 
un valor educativo». 

6. La corriente pitagórica y la aristoxénica. La novedad y la importancia his- 
tórica de Aristóxeno se deben a sus investigaciones empíricas sobre la música, y, en- 
tre otros, a sus estudios psicológicos, fundamentando ia razón de su importancia al 

partir de la premisa de que hay que contar más con el acto del juicio que no con lo 
juzgado. '  : 

Aristóxeno se encontró en su tiempo con unas opiniones sobre la música muy 
divergentes entre sí, pues si unas afirmaban que ésta era una potencia de carácter 
sd para otros no era más que un «cos sites de los oídos». Además, conforme 
a los pitagóricos, la música tenía -un sólido fundamento matemático, mientras 
que Demócrito y los sofistas sostenían que se relacionaba tan sólo con los sen- 
tidos. 

Aristóxeno no se solidarizó totalmente con ninguna de las teorías preexistentes, 
sino que recogió una parte de cada una de ellas. Así incluyó en su concepto ciertos 
motivos pitagóricos, subrayando al mismo tiempo los elementos sensoriales de la 
música, y escribiendo que «la exactitud de la percepción sensorial es una exigencia 
casi andamental 3, y que el conocimiento de la música se fundamenta en dos co- 
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sas: la percepción y la memoria ”. Por esta razón, en la teoría posterior de la música 
se Oopondrían dos corrientes, la pitagórica y la aristoxénica, 

mbas representan en todo caso una concepción «ética» de la música, y la di- 
ferencia entre ellas estriba en el hecho de que la primera la interpreta metafísica y 
místicamente, vinculando la armonía musical con el cosmos deibavendo a la mú- 
sica poderes especiales y una inequiparable capacidad de afectar el alma, mientras 
que la corriente aristoxénica trató de investigar la influencia de la música.en térmi- 
nos positivistas, desde el punto de vista psicológico y médico. La diferencia entre 
los pitagóricos y los partida ion de Aristóxeno reside no tanto en su interpretación 
de. la música como en los métodos aplicados para su investigación. e 

A partir de entonces, la mayor ren de los teóricos de la música se pondría. -—con- 
forme al espíritu del tiempo— del lado de Aristóxeno, aunque con cierta tendencia 
al compromiso respecto a las as pitagóricas. Había entre ellos también algu- 
nos estoicos, entre los cuales Diógenes de Babilonia fue el que más se dedicó al es- 
tudio de la música. Durante cierto tiempo fue famosa su obra Sobre la música, en 
la que se exaltan el poder utilidad de la música en el culto y en la educación, en 
la guerra y en el ocio, en la acción y el pensamiento, poniendo de relieve su valor 
no sólo moral, sino también ¿als ico. Posteriormente, el representante 
más importante de esta corriente fue Arístides Quintiliano, autor de los Tres libros 
sobre la música *. 

7. El estudio del «Ethos». La antigua doctrina griega del «ethos de la música '% 
constituye un elemento importante en la teoría general, interpretaciones pitagóricas 
y aristoxénica incluidas. Desarrollada * cada vez más detalladamente, no se limitaba 
a sostener la vieja tesis de conjunto sobre la influencia de la música en el carácter 
(ethos) sino que también señalaba sus diversas formas, contraponiendo las que te- 
nían efectos positivos a las de producían efectos negativos. En cada pueblo griego, 
la música poseía una tonalidad diferente: la dórida era muy austera, a diferencia de 
la jónica, de carácter melífluo. La música oriental de Frigia y Lidia distaba mucho 
de la música genuinamente griega, sobre todo, de la dórica. Las diferencias más lla- 
mativas para los griegos aparecían precisamente en el contraste entre la austera mú- 
sica dórica y la apasionada y excitante música frigia. La primera era de tonos profun- 
dos y bajos (hypata), mientras que la tonalidad de la segunda era muy alta. También 
empleaban instrumentos distintos, la dórica la cítara, yl frigia la flauta. La primera 
se utilizaba en el culto de Apolo, mientras que la segunda pertenecía a Dionisos, a 
Cibeles y al culto de los muertos. La dórica era para los griegos la música nacional, 
mientras que la frigia era una música exótica. 

La penetración en Grecia de esta música frigia, tan distinta a la cultivada hasta 
el momento, fue para los griegos un choque que probablemente originó el surgi- 
miento de toda una teoría sobre los diversos «ethos» de la música. Los griegos atri- 
buían a su música un poder reconstituyente y tranquilizante, mientras que a la nue- 
va música extranjera la consideraban como excitante, abrumadora y orgiástica. Los 
tradicionalistas —Platón en particular— atribuían a la primera un «ethos» positivo 
y a la segunda, en cambio, uno negativo, y admitían tan sólo la vieja tonalidad dó- 
rica censurando la frigia. 


. * Arístides Quintilianus, ed. A. abn. Bien conservados se encuentran asimismo los textos concer- 
nientes a la música de la antiguedad tardía de: Plutarco, De música, De la musique, ed. H. Weil y Th. 
Reinach, 1900, y de Tolomeo, Harmónica (ed. J. Dúring, Góteborg, 1930). Sobre el entendimiento de 
la música en la última fase de la antigiledad: G. Pietzsch, Die Musik im Erziebungs— und Bildungsideal 
des ausgehenden Alterrums und fruben Mistelalters, 1932, así como el yá citado libro de Schifke. 

$ H, Abert, Die Lebre von Ethos in der griechischen Musik, 1899. 
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Entre estos dos extremos, los griegos advirtieron varias tonalidades intermedias: . 
la tonalidad de la épica eolia (que, dada su afinidad con la dórica, llamaban hipo- 
dórica), la tonalidad de la lírica jónica que dada su afinidad con la frigia, llamaban 
hipofrigia), la tonalidad lidia, la mixolidia, la hipolidia y otras aún. Los teóricos grie- 
gos trataron de simplificar esta variedad distinguiendo sólo tres tonalidades, las dos 
extremas que dijimos, y una tercera, intermedia, que abarcaba las demás. 

Los filósofos dieron a esa diversidad de tonalidades una interpretación moral y 
psicológica. Partiendo de este punto de vista, Aristóteles distinguió tres tipos de to- 
nalidades: las éticas, las prácticas y las entusiásticas. Las «éticas», al afectar a todo 
el «ethos» del hombre, producen en él un equilibrio ético (así la música dórica con 
su gran austeridad) o la aniquilan, como la mixolidia con su tristeza y la jónica con 
su encanto subyugante. Las tonalidades «prácticas» suscitan en el hombre ciertos 
actos de voluntad, y por fin las «entusiastas», especialmente la frigia, llevan al hom- 
bre desde su estado normal al éxtasis y liberación de sus emociones. : 

En la época helenística se conservó esta triple división de las tonalidades aunque 
grclemiaaba otra variante y otra terminología. Arístides Quintiliano distinguió tres 
tipos de música '!; 


1. La música del «ethos diastáltico», caracterizada por su nobleza, virilidad y 
heroísmo; 

2. (opuesta a la anterior), la música del «ethos sistáltico», falta de virilidad, que 
provoca sentimientos amorosos y tristes; 

3. la música del «echos» intermedio, el «hesicástico», que se caracteriza por el 
mantenimiento de su equilibrio interno. 


En la poesía, el primer «ethos» era aplicable a la tragedia, el segundo a los tre- 
nos, y el tercero a los himnos y peanes. ] 

Los estudios del «ethos», ese elemento peculiar de la teoría griega de la música, 
empezaron con los pitagóricos, en forma de una teoría mística y metafísica que re-. 
curría a la armonía universal del cosmos. Más tarde, a partir de Damón y de Platón, 
se introdujeron los elementos éticos '?, pedagógicos y políticos '?, que exigian la apli- 
cación de unas tonalidades y la consiguiente prohibición de otras. Finalmente, con 
Aristóteles y su escuela, la dberana quedó reducida a una simple fenomenología de 
los efectos producidos por la música. Sus pretensiones eran menores, mientras au- 
mentaba correlativamente su valor científico. E 

A pesar de la apreciación de que gozaban entre los griegos las teorías metafísica 
y ética de la música, hubo también otros muchos que las criticaban. incluso la in- 
terpretación fenomenológica provocaba objeciones, ya que presuponia que el «et- 
hos» residía"en la tonalidad misma, independientemente de la actitud del oyente, y 
atribuía a los sentidos un poder específico. Hubo también pensadores más pruden- 
tes que negaron a la música la posesión de estos poderes, sosteniendo que todas las 
propiedades atribuídas a la tonalidad —la solemnidad de la dórica, el estro inspirado 
de la frigia y la doliente tristeza de la lidia—, no residían en su naturaleza, sino que 
habían sido creadas por el hombre en el curso de un largo proceso evolutivo. 

.8. La corriente positiva: Filodemo. Las críticas empezaron ya en el siglo Y. Los 
sofistas y los atomistas no podían conformarse con la teoría del «ethos» y presen= 
taron otra, completamente opuesta. Así afirmaban éstos que la música no es más 
que una agradable combinación de sonidos y ritmos, y no una fuerza excepcional, 
psicagógica y ética. La primera manifestación de dicha duda acerca del poder psica- 

Ógico dé la música lo constituye un fragmento que se nos ha conservado, y que es 
hor conocido como el papiro de Hibeh **. El conflicto entre las dos corrientes, que 
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podríamos llamar la ética y la positiva, se convirtió en la época del helenismo en la 
disputa más tenaz en el seno de la teoría de la música. Los portavoces de la corrién- 
te positiva fueron escépticos y epicúreos. De los trabajos escritos al respecto, nos 
han llegado obras de otros dos eruditos que ya hemos mencionado, el epicúreo Fi- 
lodemo y el escéptico Sexto Empírico. Sus conceptos, que distan mucho de la tra- 
dición metafísica y ética, pueden ser considerados, sobre todo los de Filodemo, como ' 
típicos de ciertos círculos científicos. Bien es verdad que representaban una minoría, 
pero eran, sin embargo, característicos de la época. - 

Filodemo * polemizaba en primer lugar contra los supuestos lazos especiales exis- 
tentes entre la música y el alma, y afirmaba secamente que la influencia ejercida por 
la música sobre el alma no es distinta a la del arte culinario *; rechazaba además 
los supuestos lazos establecidos entre la música y los dioses, ya que el éxtasis expe- 
rimentado con la escucha tenía una fácil y concreta explicación; y por último, con- 
tra la supuesta fuerza moral de la música y su capacidad de consolidar o debilitar 
la virtud, y contra la capacidad de la música para expresar y representar cualquier 
cosa, especialmente los cáracteres, realizando numerosas objeciones. 

Filodemo sostenía que la fuerte reacción producida por la música, sobre la cual 
se había creado la teoría del «ethos» musical, no era nada corriente y aparecía sobre 
todo en las mujeres y en los hombres afeminados. Además alegaba en este sentido 
una explicación psicológica, sin necesidad de recurrir a lo místico y al poder espe- 
cífico de la música como tal. Para Filodemo los efectos de la música —expresando 
sus ideas con términos modernos— eran tan sólo el resultado de una asociación de 
ideas: la reacción del hombre frente a la música no depende tan sólo de las impre- 
siones auditivas por él experimentadas sino también de las imágenes asociadas con 
ellas. Las imágenes, a su vez, dependen de diversos factores accidentales y especial- 
mente de la poesía que acompaña la música. Los que habían ideado la interpretación 
ética de la música, tomaron por sus efectos lo que es efecto de la poesía, y por efec- 
to de los sonidos lo que es efecto de las palabras y las ideas '*, Los creadores de la 
música griega, como Terpandro o Tirteo, fueron poetas antes que músicos. En es- 
pecial Filo emo explicaba los efectos religiosos de la música, y el éxtasis por ella 
provocado, como resultado de ciertas imágenes y asociaciones, y sostenía que los 
pd instrumentos utilizados en los ritos suscitaban específicas «asociaciones de 
1deas». : 

Al tomar en consideración todo ello —<oncluía Filodemo— resulta que la mú- 
sica no posee por sí misma ninguna función moral, y no puede tenerla porque no 
dispone en realidad de ningunas posibilidades especiales. Y tampoco se le puede atri- 
buir un significado metafísico ni epistemológico. La música está simplemente al ser- 
vicio del placer, en nada distinto del proporcionado por la bebida o comida. Ofrece 
descanso y júbilo y, como mucho, facilita el trabajo. Y además es un lujo, no puede 
ser de otro modo, ya que tan sólo es una diversión, un juego de contenido pura- 
mente formal. Así vemos que entre Filodemo, epicúreo y materialista, y el idealista 
Platón, no todo era desacuerdo respecto a sus opiniones acerca del arte sino que tam- 
bién existían ciertas concomitancias. 

La corriente «ética» muy pronto finalizó su aportación. Desde el principio, al 
acentuar las ventajas morales de la música, descuidó sus valores estéticos. Por eso 
más tarde sólo la vertiente opuesta, representada pro Filodemo, contribuyó al avan- 
ce de la estética. Y lo hizo a pesar de que lo encarnizado de las polémicas llevaran 
a Filodemo a.la exageración. Las escuelas epicúrea y escéptica se pronunciaron a fa- 
vor de esa interpretación nueva y positiva de la música. No obstante, la reacción en 


* A. Rostagni, Filodemo contra Pestetica clasica, en «Rivista di filología classica», 1923/24, 
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contra de la teoría del «ethos» no resultó duradera. A finales de la antigiedad de 
nuevo los espíritus se volvieron hacia ella, como, en general, hubo un retorno a 
concepciones religiosas, espiritualistas y místicas. 
9. La razón y el oido. Los historiadores distinguen todavía en la teoría hele- 
nística de la música otras orientaciones, además de esas dos corrientes de las que he- 
mos hablado. Así se catalogan los «canonistas» (pitagóricos), los «armónicos» (par- 
tidarios de Aristóteles), los «eticistas» (seguidores de Damón y de Platón) y los «for- 
- malistas». Hemos de tener en cuenta que en la teoría griega de la música existían 
aun otros antagonismos, Entre los mismos ¿queer existían dos grupos, de los cua- 
les uno prestaba más atención a la ética y el otro al aspecto matemático de la música. 
Había aún otra incompatibilidad más importante: ¿En qué basamos nuestros jui- 
cios sobre la música, en la razón o en los sentimientos? ¿Nos basamos en el cálculo, 
o simplemente en el placer experimentado y en la belleza? Ya en el período clásico 
los pitagóricos fueron partidarios de la primera postura y los sofistas de la segunda. 
Para los unos, los efectos de la música tenían un carácter racional y para los otros, 
irracional. Para los racionalistas, el juicio sobre la música era un juicio objetivo, y 
ara los irracionalistas un juicio subjetivo. En esta contienda, Platón se pronunció 
del lado de los sofistas, e interpretó la música de manera irracional y subjetiva. 
Ambas actitudes se conservaron en la época helenística, pero además surgió una 
tercera, según la cual el órgano de la música no radica ni en la razón, ni en los sen- 
timientos, sino más bien en las impresiones sensoriales, es decir, en el oído. Esta era 
la postura de Aristóxeno y en ella, más que en su actitud hacia la teoría del «ethos», 
consistía lo específico de su escuela, También sería esta la solución adoptada por la 
escuela estoica. Ñ 
La importante distinción que realzaron en el concepto de la percepción, ya expli- 
citada en el capítulo concerniente a la estética de los estoicos, les permitió utilizar 
mejor este concepto en la estética. El concepto mismo había sido introducido ante- 
riormente por el académico Espeusipo '” y desarrollado después por el estoico Dió- 
genes de Babilonia. Estos filósofos realizaron una distinción entre las impresiones 
por un lado y sentimientos agradables y desagradables que las acompañan por otro. 
Según ellos, dichos sentimientos son realmente subjetivos, a diferencia de la impre- 
sión que no lo es. Además, distinguieron dos tipos de impresiones: las espontáneas, 
como la percepción del calor o del frío, y las practicadas, educadas o aprendidas, 
como, por ejemplo, la percepción de la armonía o la disarmonía. A su juicio, la mú- 
sica se basa precisamente en impresiones educadas y si bien tiene un fundamento sen- 
sorial, es racional y objetiva, y por eso puede ser materia del estudio. 
Esta particular concepción propia de Espeusipo y de Diógenes de Babilonia, era 
muy sorprendente entre los griegos, especialmente si tomamos en cuenta el hecho 
de que apareció con posterioridad a Platón, quien hacía una oposición categórica en- 
tre la razón y los sentidos, y estaba firmemente convencido de la racionalidad de 
las ideas y la correlativa irracionalidad de las impresiones sensoriales. Pero la de és- 
tos era una concepción nueva y prometedora a la par que controvertible. Su crítica 
fue inevitable y la realizó Filodemo. El sentido común del epicúreo no coincidía con 
las sutiles distinciones de los estoicos. Así se ha dicho que la disputa entre estoicos 
y epicúreos sobre la interpretación racional del carácter de la música representó «la 
última gran polémica de la estética antigua». E 
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L. TEXTOS SOBRE LA ESTÉTICA DE LA MÚSICA 


PLUTARCO, De musica 1133 b 


1. 1d 3 Slov % pbv xard Téprav- 
Bp0v xidapydia xal péxos e Ppúvidos 
haAuedag rmavreds ámAr Tis olga 3u- 
wélerr 0d ydo bin +ó radeidv oóro 
roteicdar tds xdapdias de vóv, obs 
perapépew ráz dpuovias xal zoe ¿ud- 
pode" Ey ydp rola vónoss tedoro Surh- 
pouv Thw obeclav táciv" 310 xal raúrns 
émcowuley elyov vóol ydp rpocnro- 


"PLUTARCO, De musica 1138 b 


2. ol dv ydp viv pulouedete, ol 34 
eo Í 


DIONISIO DE HALICARNASO, De comp. 
_ verb. 11 (Usener, Radermacher 40) 


$ dxoj téprmeroa pdy tol pbleoiv 
dyeras Be rol; Pudo. 


PLATÓN, Leges 11 9, 664 e 
ri 3 1% xuwñoros ráñer fudude 
bvoya eln. 
- PLATÓN, Leges 11 1, 653 e 
re uev od Da [ía od Exe 


alodnaw tv de tale xwñcra: tábemv 
ou8t draft, olc 3) fuduós Evoua xal 
ápuovia. E 
PLUTARCO, De musica 1135 f 
hueta 8 00% Evdpuróv viva mapehd- 
Bopey elperkv tóv Tñc poueudis dya- 


dv, WM róv rácas vaig dperais xe- 
xoonuévov Dedy *ArróMiova.. 


ARÍSTIDES QUINTILIANO 1 13 (Jahn, 20) 


fududs volvuv xmdlras pixar Ad- 
yeros yap rl ve có dxmvrow copárov 
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LA MÚSICA ARCAICA 


1. En general la música de citara. en 
tiempos de Terpandro y hasta la época de 
Frinis, siguió siendo completmente simple, 
porque no estaba permitido antiguamente 
que la música de cítara se hiciera como abo- 
ra, ni cambiar los acordes y los ritmos. En 
efecto, en cada «nomo» conservaban el tono 
propio, por lo que le dieron su nombre: en 
efecto, los llamaron «nomoi> (leyes). 


- EL RITMO Y LA: MELODÍA 


2. Pues los de ahora son amantes de las 
melodías, y los de entonces eran amantes de 
los ritmos. 


El oído disfruta con las melodías y se deja 
llevar por los ritmos. 


Y al orden del movimiento se le da el 
nombre de ritmo. 


Así pues, los demás animales no perciben 
el orden y el desorden en los movimientos. lo 
que recibe el nombre de ritmo y armonía. 


Y nosotros no hemos considerado a nin- 
gún hombre descubridor de los bienes de la ' 
música, sino a Apolo, el dios adornado con to- 


das las virtudes. 


EL RITMO 


Pues bien, se habla de «ritmo» en tres 
sentidos; en relación a los cuerpos inmóviles 


(Ós papev ebpubuov dvSpiavra) ram 
TávTov TGV xmwoupéveov [oúros yáp pa- 
péy cóplduos tiva Padiñew) xal ilcog 
tel puvhs. 


-SEXTO EMPÍRICO, Ády. mathem. VI 1 


3. “H povawc) Ayeras Tprxós, xad* 
iva puiy tpórmov bmiorhun tia repl puede 
Sas xal cis xal di xal 
TÁ TAPAUTAÑTIO KATA YLYVO, rpdyua- 
Ta, SD xal *Aprorófevov tóv Erivbé- 
pou Abyouev elvar pouarxóv. xad” Erepov 
Se» repl Spyavixhv burerplev, de Erav 
tobg pev aúlols xal padrnplorw xpopué- 
voug proueixoug óvodicopuev, Tac 3 
farrpías povorxdág" dAAR auples rar 
aúrá Te omuatvópeva xal mapa Trokhots 
Abyttat OLER. xatayonorixarepov Se 
tviore npocayopeve elndayer Tú adrá 
bvópari xal viv Ev vivi páypari xaróp- 
$ucaw. ot Yo dv pepovompévov Te 
toyov papév, x3v Cwypaplas pépos 
Úrapxy xal peuovobvodar vóv dy todty 
xadopducarre [wypápov. 


PLUTARCO, De musica 1144 f 


4. Iludayópas S' $ oejvds dredonl- 
pode viv plow 7h ovas vv Bid e 
alodiotos: vá yáp Anrerhy th toúrns 
Aperyy Epaciev elvas. 


PLUTARCO, De musica 1143 [ 


xadódov piv obv elreiv buoSpoyeiv 
Sel viy 7 alodnow xal th Bávotav dv 
Th xplae. viv Thg ovas pepóv. 


PLUTARCO, De musica 1142 e 


El ov rg Boúderan poo] xadós 
val xexpusbvcos xpiodar, tóv dpyatov 
dropucioóo tpómov: ¿AMA mv al vota 
— KAol abriv pabhuaciv AvarrAnpolteo 
xal phosopíav imorncdto rada ywyóv" 
abre ydp lxavh xpivar tó pouah mpé- 
mov pétpov xal TÓ Iproiuov. 


(así decimos que una estatua es rítmica), en 
relación a todo lo que se mueve (de esta má- 
nera decimos que alguien camina ritmica- 
mente) y particularmente en relación a la voz. 


EL TRIPLE SIGNIFICADO DE: 
LA PALABRA «MUSICA » 


3. Se habla de «música» en tres senti- 
dos: en primer lugar una ciencia que se. ocu- 
pa de melodías, sonidos, ordenación del rit- 
mo y asuntos semejantes, según lo cual deci- 
mos que Aristóxeno, el hijo de Espíntaro, es 
un músico. En segundo lugar, la habilidad 
para tocar un instrumento, como cuando lla- 
mamos músicos a los que usan flautas y ar- 
pas, y músicas a las arpistas, Según estas co- 
sas que hemos señalado, adecuadamente y 
por parte de muchos se habla de música. Pero 
de modo más impropio, algunas veces acos- 
tumbramos a designar con el mismo nombre 
también la corrección en algún asunto. Así, 
por ejemplo, decimos que una obra €s «mu- 


sical», aunque sea una pieza pictórica, y que 


el pintor que ha trabajado en ella correcta- 
mente es «musical». 


LA MÚSICA Y LA RAZÓN 


4. Pitágoras, el venerable, negaba que 
se pudiera juzgar la música a través de los 
sentidos, pues decía que su valor había que 
captarlo con la mente. 


-En resumen, pues, es necesario que An- 
den juntos los sentidos y la inteligencia a la 
hora de juzgar las cuestiones de la música. 


Si uno quiere dedicarse a la música con- 
venientemente y con conocimiento de causa, 
que imite la manera antigua; pero que la 
complete con otras disciplinas y ponga a la fi- 
losofía como guía, pues ella se basta para juz- 
gar las reglas convenientes y útiles para la 
musica. 
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SEXTO EMPÍRICO, Adv. mathem. VI 18 


5. Kadótov yap ob póvoy yatpóv- 
<ow torlv dxouea, AN dv Gpuvola xal 
eóxala xal Ieñv duciars % povarñ: Sid 
3t roUro xal Emi ráv tiv dyadóv Eñiov 
Thv Bukvolay rpotpbrerar. 


PSEUDO-ARISTÓTELES, Problemata 920 
b, 29 


6. Add el fun ral ptr cal 
Slws tala ovpepuviars qalpovar rávees; 
A Ste vaig xard púa x«ivhocos yalpouev 
xatd púciw onuetov 3d rd rá mal 
cúdOS yevópeva xalperv aúrola. Sud 3 
13 Edog spómoLs pedis xalpopey. fubuá 
Si xaipouev $e Td yvópuuov xal Te- 
za w pal Ezety xal xiveiv hp de 
«rerayulvos: obestorépa ydp $ rerayutvn 
xlwgors púaes rod drdxetov, Áore xal 
xerd púcr póAov... oupypavía 34 qul- 
popev, En xpials tor Abyov Exóvriov 
bvavticov mpós Link. ó py obv Aóyos 
«biie, E dv pues 436. 


ARISTÓXENO, Harmonica 41 (Marquardi, 
58) 


7. 8Empuaprnxéva: 8E cuyfhaera: rá- 
Andoús ddy vá pey xplvov nte mépas 
prre xúprov mouev Tó 3i xpiópuevos 
xUpibv te xal népas. 


ARISTÓXENO, Harmonica 33 (Marquardt,. 
de 48) 


8. 14 3 pouendp axedóv tor: 


Ped aa «átw h Tk sii ci 


ARISTÓXENO, Harmonica 38 (Marquardr, 
56) 


0. bn 3do yáp tobrwv h tig povor= 


ms Eóveaig der, aladhorós Te xl 
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LA MÚSICA INCITA AL. BIEN 


. 5. Pues, en resumen, la música no es 
sólo un sonido que proporciona alegría, sino 
que se encuentra en los himnos, las plegarias 
y los sacrificios a lus dioses; y por eso tam 
bién impulsa a la mente a imitar el bien. 


LA MÚSICA Y EL PLACER 


6. ¿Por qué disfrutan todos los hombres . 
con el ritmo, la melodía y las consonancias 
en general? ¿Acuso porque por naturaleza 
disfrutamos con los movimientos acordes cun 
la naturaleza? Lo indica el hecho de que los 
niños, nada más nacer, disfrutan con ellos. Y 
por la costumbre disfrutamos con los tipos de 
melodías que hay. Y disfrutamos con el rit- 
mo por tener una cadencia reconocible y or- 
denada y movernos nosotros ordenadamente. 
Pues el movimiento ordenado nos es más pro- 
pio por naturaleza que el desordenado, de 
modo que también por naturaleza más... dis- 
frutamos con la cónsonancia, porque es mez- 
cla de elementos contrarios que guardan re- 
lación unos con otros. La proporción, efecti- 
vamente, era un orden agradable por na- 
turaleza. 


EL CONDICIONAMIENTO SUBJETIVO 
DEL JUICIO 


7. Y ocurrirá que erramos en la verdad 
si no consideramos lo último y soberano el 
juzgar, sino lo juzgado. 


EL PAPEL DE LA IMPRESIÓN 
SENSORIAL 


8. Para el músico la exactitud de la per- 
cepción es una exigencia casi fundamental. 


LAS IMPRESIONES Y LA MEMORIA 


9. Pues la comprensión de la música 
depende de estas dos cosas, de la percepción 


pyiuno: alodávecón: pty yap Sel Td 
yiyvópevor, prnpoveveiy Se Té yeyovós. 


SEXTO EMPÍRICO, Adv., mathem. VI 48 


10. ... tiki piv pelobla ceurd tiva 
xal dercia buroml Th Luxh xivhpato, 
tie St tamervórepa xal dyevvh. Kadeiral 
Se xará xowwbv ) TOLOUTÓTPOTOS pupila 
Toló ¡pouotols dog drá tod %dous 
elvar Tom Ttuh. 


TEOFRASTO (Filoderno, De musica, 
Kemke, 37) 


xewely Ús xal eópubuliciv Té 
Quxds Thy povatehy. 


DIÓGENES DE BABILONIA (Filodemo, De 
musica, Kemke, 8) 


vá nara ás ópyds xal rá ed” j8ovñe 
xal Aura tvruyyávovra pra pa 

rúv olcelwv 3wmdiarwv ode Endev 

SAA ev hutv Exopev tá alriag: rv se 
xowúv zlval tí xl Tv pouvonchv* TÁvTag 
váp “Elanvás ve xal Papfápous adri 
xprodal xal xard rácav, 06 elrreiv, 
Fimelavr hón yap rpó tod Aoricjóv 
Eytw, xal aúveciw Ántecda, thv pouai- 
xd Búvajuiv reads horivos ouv buxñe. 


FILODEMO, De musica (Kemke, 92) 


xaravohoavras hwks Ttáveyeypapjié- 
va rap” “Hpaxdel By repl rpérrovros pé- 
Aous xal drperode xal dppévesv xal pa- 
Maxdyy AH DY xal mpáfewv al xpoucrcy 
dpuortovady xal dvapuóorav a Úrro- 
xelbyor TPOGÓTOL A panpdy dren pra 
ubvnv +7 puocoplas Ariotada: ro 
mpds riciora nl roó flou XPnSULrdeY 
Thy povaxhy xal viv repl adri pulo- 
zexvlay olxelos Batibiva, pos redrlous 
dperds, púrMov Se xal rágas. 


y de la memoria; pues es preciso percibir lo 
presente y recordar lo pasado. 


EL ETHOS DE LA MÚSICA 


10. ... una melodía produce en el alma 
solemnes y refinados rnovimientos, y Otra mo- 
vimientos más bajos e innobles. Una melodía 
de tal clase es llamada comúnmente «carác- 
ter» por los músicos, porque es ereadora de 
carácter. 


La música, en una palabra, mueve Y da 
buen ritmo s las almas. 


Las cosas que se refieren a la ira y las 
que tienen relación con el placer y el dolor 
son comunes, porque las causas de las dispo- 
siciones apropiadas no las tenemos fuera de 
nosotros, sino en nosotros. Y la música es una 
de las cosas comunes, pues todos, griegos y 
bárbaros, la cultivan y en todas las edades de 
la vida, por ssí decirlo. En efecto, la fuerza 
de la música se apodera del alma de cada 
niño antes de que tenga capacidad de razo- 
nar y comprender. 


Tras observar nosotros lo que está escri- 
to en Heraclides acerca de la melodía conve- 
niente e inconveniente, acerca de los cáracte- 
res varoniles y blandos, y acerca de las ac- 


ciones y ajres que se ajustan y que no se ajus- . 


tan a las personas que los ejecutan, conside- 
raremos que la música no está muy alejada 
de la filosofía, porque es útil para muchísi- 
mas cosas en la vida y porque su cultivo dis- 
pone adecuadamente para muchísimas virtu- 
des o, mejor dicho, para todas. 
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ARÍSTIDES QUINTILIANO [-11 (Jahn, 19) 


12. tpómos Be pedoroitas yéves dv 
pets, vopeós, Bdupapiiars, tpayi- 
%Ó5 ... he, 6 papév ray pls gUaTaA- 
=uxhy. 83 Ae rádn hurnpa etvoúpev, Ps 
St Stasradriañy, Se Ae vóv Duudv ¿Ze- 
relpopev, vhv SE ptonv, 34 he elc hpe- 
play viv duxhv repidyopuev 


ARÍSTIDES QUINTILIANO ll 6 (Jahn, 43) 


12. Oúre vis povomñs abr ao, 
$ ttppic] tédos, YN $ pdv duyarywryla 
xatá cauufelnxós, cxómos 3e 6 mpo- 
xelyevos % mpós dperiv hpéleia. 


DAMÓN (Platón, Respublica IV 424 c) 


13. oódapoú  xwvoUvras Houaeñs 
tebros Áveu roditicy vou TÓv pE- 
LH ús prol te Áduov xal ¿yó 

pue. 


PAPIRO DE HIBEH (Cronert, Hermes XLIV 
504, 13) 


14, Ayovai SÉ, de rúv priv ta 
uldv Eyxpareio tá Sl ppovípioua, ta Se 
Sucalous, tá dvbpelous, tá 32 demods 
Totti. xaxios alóóres, En ote ypúpa 
8eoús oúre ápuovia Ey dvBpelous ror- 
cemy Tobs aut xpepévous. 


FILODEMO, De musica (Kemke, 65) 


15. o0úl¿ yap puuntucv $ prole 
radárep tivés óverpátrouai, 0uS' 
oUrog, óuomórntas YdGv od usuryrexds 
pév Eyes, rávros 3 náoas «y ¡dv 
rotóratas Empalverar towabras du als 
tor peyadorperis ral sarervóv xal 
¿vipabe es xal Evavipov xai rógpurov »el 
Bpacú, por Anep % payeprxd. 


FILODEMO, De musica (Kernke, 95) 


16. xal ros Buavohuaciv, 00 tot 
uéleo: xal fuduola hpehodar. 


240. 


11. Hay tres modos de música por su 
género. nómico, ditirámbico y trágico... por 
su carácter. de modo que decimos que la pri- 
mera es opresora. por la cual excitalits sen 
timientos de tristeza: la segunda, exaltadora. 
por la cual elevarmos nuestro ánimo. y la ter 
cera. intermedia. por la cual llevaltos wues- 
tra alma a un estado de tranquilidad. 


LOS EFECTOS ÉTICOS Y POLÍTICOS DE 
La MÚSICA 


12. Ni el fin de la música es el mismo 
(sc, el placer), sino la guía de las almas cir- 
cunstancialmiente. y su meta fijada. el servi: 


cio de la virtud. 


13. En parte alguna se modifican los 
modos de la música sin que lo hagan tam- 
bién las más importantes leyes de la ciudad. 
según dice Damón y vo estoy convencido. 


CRÍTICA DE LA TEORÍA DEL £7HOS 


14. Dicen que unas melodías hacen u 
los hombres dueños de si mismos. otras sen- 
satos, otras justos, otras valientes y otras co- 
bardes. Están equivocados, porque ni la mo- 
dulación puede hacer a los hombres cobardes 
ni la armonía valientes a quienes se sirven de 
eila. 


15. Pues la música no es algo imitati- 
vo, como algunos dicen neciamente, ni, según 
aquél (sc. Diógenes de Babilonia), la música 
no contiene semejanzas que imiten los carac- 
teres, pero muestra todas las clases de carac- 
teres en las que hay grandeza y bajeza, va- 
lentis y cobardía, prudencia y atrevimiento. 


"más que el arte culinario. 


16. (Los poemas) son útiles por sus 
pensamientos, no por sus melodías y ritmos. 


ESPEUSIPO (en Sexto Empírico, Adb. 
mathem. Vú 145) 


17. Entiaimros Se, bmel tó rpay- 


puby 
ze Gpuoguévov xal tod dvappócros, 
wabrny 34 0dx adropuí, Y Ex Aoyta- 
pod repiyeyowiav: o6tw xal % Exvorn- 
povoc) alodnoi prada rapd Tod 
Aóyou Tis Emomnuovods peradapáve: 
Apifhs Tpds drdavh rív Úroxeiubvov 
Bidyvewgw. 


8. LA ESTÉTICA DE LA POESÍA 


a) La poesía del helenismo 


1. La literatura del helenismo. La producción literaria del helenismo fue sl 
e 


LAS ¡IMPRESIONES NATURALES Y LAS 
EDUCADAS 


17. Espeusipo, puesto que unas cosas 
son percibidas por los sentidos y otras por la 
mente, dijo que el criterio de las percibidas 
por la mente era el razonamiento educado, y 
el de las percibidas por los sentidos la impre- 


sión educada. Y supuso que la impresión edu- 


cada es la que participa de la verdad que está 
de acuerdo con el razonamiento. Pues como 
los dedos del flautista o el arpista tienen una 
capacidad artística, que no alcanza su perféc- 
ción en ellos esencialmente, sino que la con- 
sigue mediante la práctica racional, y como 
la impresión del músico tiene una capacidad 
de percibir lo armónico y lo inarmónico, y 
ésta no es natural sino que proviene del ra- 
zonamiento, así también la impresión educa- 
da de una manera natural obtiene del razo- 
namiento la destreza educada para el cono- 
cimiento certero de los objetos, 


diversa *. Desde sus principios, es decir, desde la primera mitad del siglo Il! antes 


J. C., abarcaba poemas didácticos, epigramas, lírica, elegías e himnos de Calímaco, 
idilios de Teócrito, mimos realistas de Herondas, y, más tarde, novelas y cuentos, 
Fue una literatura que duró mucho tiempo, pues obras tan destacadas como las Vi- 
das paralelas de Plutarco y los Diálogos de Luciano de Samosata fueron escritas en 
el alo II de nuestra era. No obstante, en ese periodo tardío, ya no aparecieron tex- 
tos de valor tan duradero como en el anterior. Bien es verdad que Alejandría se jac- 
taba de su «pléyade» de escritores, de aquellas siete estrellas rutilantes de su litera- 
tura dramática, pero la posterioridad evaluó distintamente el brillo de sus estrellas, 
sepultándolas en el olvido. Ocurrió, además un hecho de la mayor importancia: fue 
entonces cuando la lengua griega sobrepasó los estrechos límites de su Grecia natal 
para dominar el mundo antiguo. o be 

Al mismo tiempo varió considerablemente la actitud de la sociedad en relación 
con la poesía, que ya no era materia de interés público, El contacto directo con el 


2 T. Sinko, Literatura grecka, tomo 1, 1.* parte, 1947 y 2.*, 1948, especialmente el capitulo Rzmt oka 
ma tray wieki literatury paje (Una ojeada sobre los tres siglos de la literatura helenística), pp. 
219-24). E Ñ 
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pueblo que solía tener el poeta en las viejas y pequeñas ciudades-estados, nó era ya 

osible en las extensas monarquías, en los grandes países y ciudades. Era por eso 
imposible que toda la población participara en la representación y en la ev2lvación 
de una tragedia. La poesía eE e ser un rito qué reunía a todo el pueblo, convir- 
tiéndose en cuestión personal de algunos individuos. Asimismo cambió el carácter 
de la poesía: para los mercaderes e industriales griegos, que ahora dictaban la moda 
en Alejandría o Antioquía, resultaban más atractivos las farsas y espectáculos ligeros 
que la antigua grandiosidad de la tragedia, 

Lo más característico en la literatura helenística fue que los escritores eran al mis- 
mo tiempo estudiosos, que se dedicaban a la teoría de la literatura y a la filosofía. 
Por esta razón, ser escritor requería una gran erudición, y la literatura de la época 
estaba llena de alusiones filosóficas, históricas y literarias. Esto incluye cuanto res=-. 
pen a la lírica. La pociín helenística fue una poesía culta y hecha para cultos, que 

uscaba su inspiración en las bibliotecas; fue una poesía refinada, destinada a un cír- 
culo limitado de lectores. Exquisita a conciencia, despreciaba lo vulgar. 

En Alejandría, los escritores eran llamados «gramáticos». Como ya hemos seña- 
lado, el actual nombre del «hombre de letras», es una traducción latina de la voz grie- 
ga «gramáticos. El término rs tanto a los que cultivaban la literatura como 
a los que se dedicaban a su teoría. El significado de la piba fue evolucionando, y 

ara Sexto Empírico ya sólo designaba a los teóricos de la literatura, es decir, a los 
flótogos. Con el tiempo, en Alejandría, a los escritores se les empezó a llamar filó- 
logos y en Pérgamo, críticos. 

Toda la literatura del período helenístico era controlada y dirigida por especia- 
listas, estaba sujeta a reglas y se atenía 4 preceptos. Muy temprano aparecieron tra- 
tados sobre cómo escribir y leer obras literarias. La teoría de la literatura, o sea, la 
filología, despertaba un interés nada inferior al de la literatura en sí misma. 

Otra característica de la literatura del helenismo, en fuerte contraste con ta clá- 
sica, fue su preocupación por la originalidad y su predilección por los experimentos 
literarios. La literatura alejandrina se fundaba sobre modelos, pero imitaba a las for- 
mas literarias más raras y rebuscadas. 

La tercera característica, propia sobre todo de las artes plásticas, pero que tam- 
bién apareció en la literatura, era su barroquismo, es decir, el predominio de la ri- 

ueza sobre la sencillez por un lado, y dl de la profundidad sobre la claridad, por 
el otro. 

La cuarta característica, era el realismo que se daba en la literatura de entonces, 
no con menor intensidad que en la pintura y la escultura, El realismo y la capacidad 
de observación que aparecen en los mimos de Herondas eran tan notables que, pa- 
radójicamente, Hideusz Zieliñski llegó a clasificarlos en el campo de las ciencias, en 
vez de situarlos entre las obras literarias. 

Un quinta característica de la literatura de entonces era la actitud de los griegos 
hacia sus propias obras literarias, cuajadas de realismo. «El trueno no es asunto mío, 
sino de Zeus», escribió Calímaco. Era éste, a juicio de Sinko, «un intento de desistir 
de la poesía grande y divina, a favor de una más humana, pero también según Ca- 
límaco, más artística». 

La sexta característica de la literatura del helenismo era el hecho de que la poesía 
iba cediendo su lugar a la prosa, y la misma prosa literaria quedaba marginada por 
la prosa dendfica: Para los trabajos científicos, los monarcas helenísticos fundaron 
importantes centros culturales, sin precedentes en el pasado. Los más notables eran 
el Muteo Real y la Biblioteca de Alejandría, con sus 700.000 volúmenes. Esta última 
era mantenida con gran tenacidad; cuando se quemó, en el año 47 antes de J. C., 
fue sustituida por la biblioteca de Pérgamo, de 200.000 volúmenes; y cuando ésta 
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también quedó destruída, la sede de los estudios se ubicó en otra biblioteca de Ale- 
jandría, en el llamado Serapeo. 

Las instituciones helenísticas realizaron una obra de gran envergadura: las edi- 
ciones de trabajos literarios, elaboradas por los gramáticos alejandrinos, fueron di- 
fundidas en todo el territorio de la civilización griega y romana, llegando aser la 
base de la civilización europea durante siglos y siglos. Fue esta la razón por la que 

- $. Reinach llamó a los siglos 111 y 11 de la era antigua «una de las épocas más Andes 
del espíritu humano», y Wilamowitz escribió sobre el siglo 111, que dio origen a al 
cultura helenística, que «fue la cumbre de la cultura helénica y, por tanto, del mun- 
do antiguo, ya que aunque las ideas eternas habían sido formuladas con anteriori- 
dad, así como las eternas obras de arte habían sido creadas anteriormente, tan sólo 
con el desarrollo de las diversas creencias y habilidades y el dominio del mundo ga- ' 
naron el poder de sobrevivir a lo largo de los siglos». 

Las grandes instituciones científicas del helenismo, y especialmente la Biblioteca 
de Alejandría, nacieron de la conciencia de que la grande y vieja Grecia había ter- 
minado y era un deber de sus descendientes salvar y conservar su acervo cultural. 
La biblioteca reflejaba una tendencia a privilegiar la conservación y la investigación 
histórica y filológica, creándose con ello condiciones favorables a la culturá libresca, 
a la erudición y al interés anticuario. Así se constribuyó a la formación científico- 
especialista, iniciándose la era de la dominación del tibro. 

La biblioteca fue esencial, en efecto, en el campo de la filología y de la «gramá- 
tica», como solía llamarse entonces la teoría especializada de la literatura, pero en cam- 
bio hizo poco por el desarrollo de la estética, y asimismo fueron escasos sus logros 
filosóficos en general. Ya mucho antes del trágico fin de la colección cientifica de 
Alejandría —que acaeció en el año 390, cuando el patriarca Teófilo destruyó el Se- 
rapeo, convencido de que era un nido de paganismo— la pequeña Atenas, a pesar 
de haber quedado tan disminuida, se constituyó con sus escuelas filosóficas, en un 
centro del pensamiento estético muchísimo más importante a la gran Alejandría. 
Y no será en el ambiente cultural de Alejandría sino aún en el de Atenas, donde he- 
mos de situar a los creadores de la estética del helenismo. 

2. La literatura romana. Al principio, los romanos se preocupaban poco por 
la literatura *. Su creación literaria, a un nivel superior, empezó tan sólo en el sigio 1 
antes de J. C., y de inmediato podemos hablar del advenimiento de su «siglo de oro». 

El período del florecimiento abarca los últimos años de la república y los prin- 
cipios del Imperio: los gloriosos años 80-42 de fines de la república, conocidos como 
«la era ciceroniana», y el aún más esplendoroso principio del Imperio (42 a. C. al 
14 de nuestra era), conocido como «la era de Augusto». Fue el período clásico de | 
la literatura latina, clásico en todos los sentidos de la palabra, produciéndose una li- 
teratura refinada, equilibrada, afín al arquetipo clásico de la edad de Pericles; el equi- 
valente latino, podríamos decir, de la gran época griega... 

La era ciceroniana, aparte de la prosa A del mismo Cicerón, dio al 
mundo los escritos de César, que constituyen un modelo insuperable de prosa sen- 
cilla y sin adornos, la erudita prosa de Varrón, «el más culto de los romanos», así. 
como el poema de Lucrecio, el único poema filosófico notable desde los tiempos en 
que los filósofos empezaran a escribir en prosa. Empero, fue tan sólo la era de Au-' 
gusto la que produjo los poetas más destacados. De Virgilio se ha dicho que fue lo. 
suficientemente dotado para no quedar en ridículo al competir con Homero.. 

_La teoría poética de los romanos fue creada en «el siglo de oro» de la poesía la- 
tina. Cicerón fue el principal estudioso de la estética en Roma, junto con el poeta 


K. Morawski, Historia Literatury rzymskiej, 1921. 
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Horacio —autor de una importante Arte Poética, Esta teoría de la poesía se basaba 
no sólo en las antiguas doctrinas griegas sino también en la nueva literatura romana, 
que a sus contemporáneos les parecía un modelo de perfección. o 

Como todas las eras clásicas, ésta también duró muy poco tiempo. Ya Quinti- 
liano reprochaba a los escritores de la era de Nerón y Domiciano que no sabían es- 
cribir como los de la época de Augusto, * 

- La etapa siguiente suele denominarse «el siglo de plata» de la literatura romana, 
Los historiadores coinciden en situarla en los años comprendidos entre la muerte 
de Augusto y el año 130 de nuestra era. Era ésta una época que, con carácter algo 
- distinto, se acercaba en cierta manera a la literatura alejandrina, produciéndose una 
poesía que carece de mayor valor y en cambio una buena prosa novelesca, filosófica 
y, sobre tódo, científica, como lo es la. de Tácito y otros historiadores, juristas, mé- * 
dicos y geógrafos. Dicha po dedicó relativamente ¿pan atención a la estética; así 
el arquitecto Vitruvio y el enciclopedista Plinio nos dejaron valiosas informaciones 
concernientes a la historia de la estética.- 

La última fase de la literatura romana no fue en verdad esplendorosa, llegando 
un tiempó en el que los mejores escritores fueron los cristianos, como Minucio Fé- 
lix o Tertuliano. La literatura estaba en decadencia, floreciendo en cambio la «gra- 
mática», y multiplicándose los comentarios de los textos antiguos. 

La estética literaria de la época helenística y romana se expresó tan explícitamen- 
te acerca de sus opiniones teóricas que no es preciso buscarla en las obras literarias. 
No es necesario deducir la estética de Cicerón de sus discursos, ya que él mismo la 
formuló en su Orador, ni tampoco debemos buscar la estética de Horacio en sus 
poemas, dado que la presentó en su Epístola a los Pisones. Pero aún queda una pre- 
gunta de carácter esencial: ¿era la literatura de entonces la que decidía sobre la teo- 
ría o viceversa? Y además, ¿coincidía en realidad la literatura con su teoría? La lite- 
ratura de aquellos tiempos se caracteriza por su diversidad y ornamentación, reco- 
mendadas en efecto por las teorizaciones. Es una literatura evidentemente técnica, 
y la teoría aconsejaba a los poetas ejercitarse para dominar dicho aspecto. Al culto 
de la forma en la poesía, correspondía una corriente formalista en la teoría. Pero, 
por otra parte, la literatura de la época, sobre todo la alejandrina, fue obra de gra- 
máticos e intelectuales, mientras que la teoría hacía hincapié en la inspiración del es- 
critor y la conmoción de los óyentes. La literatura estaba llena de abstracciones y 
alegorías, mientras que la teoría exigía consideraciones fundadas sobre experiencias 
directas; las bellas letras eran naturalistas y la teoría obligaba en cambio a los escri- 
tores a guiarse por el modelo de la idea más que por la naturaleza. Como suele 
ocurrir siempre, en la literatura existían varias corrientes: unas quedaban incluídas 
en la teoría, pero otras quedaban fuera de ella. 


b) La poética 

1. La poética antigua. La época helenística y romana carecen de una poética 
elaborada decalladamente como, por ejemplo, la de Aristóteles *. La relativamente 
más completa es el Arte poetica, de Horacio ?, incluida en su Epístola a los Pisones, 
y escrita en los años 19-20 a C. Se trata, sin embargo, de una «ecloga», es decir, una 
selección de temas; no es una obra científica, sino un poema sobre la poesia, con 
sus correspondientes metáforas, libertades y licencias poéticas. Las fórmulas de Ho- 
racio no eran exactas, pero sí capaces de permanecer en la memoria de los siglos. 


* Y, Sinko, Trzy poetyki klesyczne, Biblioteka Narodowa, $. hi, 57, 1951. 
* O. Immisch, Horazens Epistel ber die Dichtkunst, en «Philologus», Suppl. Bd. XXIV, 3, 1932. 
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Debió haber sido más completo y exacto el texto de Neoptólemo en el cual se 
basó Horacio (según testimonio de Porfirio). Aquel Neoptólemo, que vivió en el - 
siglo 11! a C., que no era mucho más joven que Aristóteles, y que probablemente 
perteneció a la escuela peripatética, organizó en un sistema los problemas poéticos, 
convirtiéndose en el progenitor de la ía helenística. 

- El libro de Teofrasto Sobre el estito, lo conocemos únicamente por las citas. En 
cambio, se nos han conservado íntegros dos tratados de estilística, uno de Dionisio 
de Halicarnaso y otro de Demetrio *. El primero, que vivió en el siglo 1 a. C. y fue 
- autor de un erabajo sobre la composición de palabras, fue un fecundo escritor a la 

ar que influyente sostenedor del aticismo. Demetrio, prácticamente coetáneo de- 
Dionáio. fue autor de otra estilística, titulada Sobre la expresión. 

De las obras de la época se ha conservado también una amplia monografía Sobre 
lo Sublime *, concidirada, a decir de Sinko, «el más hermoso lbro griego sobre el es- 
tilo». En la controversia helenística entre la escuela aticista y la asiana, que recomen- 
daban respectivamente el estilo sencillo y el adornado, el libro Sobre lo Sublime sos- 
tiene el aticismo. Conforme al espíritu de su tiempo, elogia lo sublime y la inspira- 
ción, Es una obra anónima, en su tiempo asribulda a Longino; pero al demostrarse 
que la atribución era falsa, empezó a llamarse a su autor Pseudo-Longino. Sinko, 
por su parte, propone que se le llame Anti-Cecilio, ya que la obra polemiza con el 
antaño famoso —y hoy desaparecido— tratado de Cecilio Sobre lo Sublime. 

De la obra del epicúreo Filodemo de Gádara (s. 1 a. C.) Sobre obras poéticas, se 
- han conservado extensos fragmentos, hallados entre los papiros herculanenses. Es- 
tos extractos nos informan sobre las posturas epicúreas, así como sobre las opinio- 
nes acerca de la poesía de las otras escuelas helenísticas, criticadas por Filodemo. 

Los problemas de la poética son tratados también en las retóricas antiguas, en 
la de Cicerón, en la de Quintiliano, en la de Hermógenes y en la del llamado Pseu- 
do-Siriano. Asimismo, se los menciona ocasionalmente en algunos trabajos filosófi- 
cos, como los tratados de Cicerón, las Cartas de Séneca, los tratados de Plutarco, 
de Estrabón, de Máximo de Tiro, de Sexto Empírico, de Hermógenes-Ateneo, en 
los discursos de Dión de Prusa y en los escritos de Luciano. 

Resumiendo, poseemos: a) restos de los trabajos del ao 111, de Teofrasto y 
Neoptólemo, que constituyen los cimientos de la poética helenística; b) la mayor 
parte de las obras al respecto proviene del siglo l a. C. y son trabajos de Dionisio - 
de Halicarnaso, Demetrio, Horacio y Filodemo. El tratado Sobre lo Sublime es pos- 
terior. Algunas teorías poéticas de las que disponemos actualmente están en griego, 
y otras en latín. La más popular es la latina de Horacio. Las obras griegas son, sin. 
embargo, más antiguas y numerosas “. "da 

2. Definición de la poesía. En la época del helenismo, la prosa literaria llegó:a 
desempeñar el mismo papel que la poesía, siendo ambas clasificadas como elitera- 
tura». La «ciencia de la literatura) (ygouarixñ) | estudiaba tanto las obras de los poe- 
tas (nontal) como las de los prosistas (SvyypaqeLg), tanto la poesía (roLñuata) 


* Y. Madyda, T: pal dy greckie, Biblioteka Narodowa, S. 11, 75, 1953, M. Maykowska. Dioni- 
zjos z Haliharnasu jalo ee ficerachi, en «Meander», v, 6-7, 1950. an 
T. Sinko, Trzy poetyki klasyczne, cit., pp. XXVII sgs.; M. Maykowska, Anonima monografía 0 
seylm artysrycanym, 1926, je ke 
* La información más completa sobre la poética helenística fue recogida por W. Madyda, De arte poe- 
tica post Aristotelem exculta, Árchivum Filol. PAU, 22, 1948, El presente capitulo de Historia de la es- 
tética, en una versión levemente modificada, fue publicado en mié, en The Poetics of Hellenistic 40 
en «Review of the Polish Academy of Sciences», JI, 3-4, 1957 y también esta incluido en el tratado He- 
llenistycana teoria sztuki i poezjí (La teoría helenística del arte y de la poesía) en Kaltura i Spoleczeñstwo, 
1, 4, 1957, K. Svoboda, Les ideées esthétiques de Plutarque, en «Mélanges Bideza. 
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como la prosa (Aóyo1) ?. En la literatura, como en otro arte cualquiera (ya no cabía 
duda de que la literatura perteneciera a las artes), se investigaban las causas, los prin- 
cipios, las ideas, los elementos, la materia, el producto, los instrumentos y los 
objetivos “2, ; 

En la antigiiedad, durante largo tiempo, el concepto de poesía y su delimitación 
con la prosa permaneció indeterminado. Gorgias definió la poesía como lenguaje mé- 
trico y Aristóteles como lenguaje imitativo. Esta dualidad: asó al helenismo, defi- 
niéndose muy a menudo la poesía por el concepto aristotélico, o sea, como «imita- 
ción de la vida mediante la palabra»; pero en este caso la poesía, en el amplio sen- 
tido otorgado a la literatura, era dividida a su vez en imitativa (es decir, poesía en 
el sentido más restringido) y no-imitativa (es decir, la prosa) ?. Luego al oponerla 
al arte de la oratoria, se solía hacer en el sentido de considerarla como literatura de . 
construcción métrica, y cuando se la oponía a la historia, se la definía en el sentido 
de considerarla literatura de contenido ficticio. Así que se definía la poesía o bien 
en base a la forma, o bien en base al contenido. : 

Ambos elementos —forma y contenido— fueron reunidos en la conocida defi- 
nición de Posidonio *, según la cual el poema es un lenguaje métrico y rítmico que 
se distingue de la prosa por su ornamentación. De esta suerte, la definición de Po- 
sidonio reconocía el criterio formal de la poesía, la forma métrica. Pero añadiendo 
que «poesía es un poema significativo que contiene una imitación de cosas divinas 
y humanas». Distinguía, por tanto, entre poema Y «poesía». El poema difería de la 

rosa por su forma, mientras que en la poesía había algo más: un importante con- 
tenido, Resumiendo, la poesía debía cumplir dos requisitos: tener una forma métri- 
ca y un contenido significativo. i 

Los primeros griegos creían que el fin de la poesía consiste en enseñar y perfec- 
cionar las costumbres. Como dijo Estrabón *, «dicen que la poesía es una cierta fi- 
losofía primera», creyendo que «enseña caracteres, emociones y acciones». Los poe- 
tas, junto con los músicos, eran considerados, sobre todo, como maestros y educa- 
dores, y así lo señalaba Estrabón tanto en los textos de Homero como en los filó- 
sofos pitagóricos y en el pensamiento de Aristóxeno. 

La situación cambió radicalmente en la época helenística. Ahora se exigía de la 
poesía que sobre todo agradase y conmoviese *. La primera exigencia era antigua, 
nada ajena a la era clásica, aunque mantenida en segundo plano. En cambio la se- 
gunda era más reciente; si bien es verdad que ya la había enunciado Aristóteles, no 
asumió una posición predominante hasta más tarde. «No basta que los poemas sean 
bellos; ¡que sean agradables y que lleven a donde quieran el ánimo del oyente!» —es- 
cribe Horacio 3. La idea del alía arrastrada por lá poesía había sido ya enunciada 
por Eratóstenes. Es natural que si la poesía puede encantar el alma, también puede 
dirigirla; este concepto de «guía del alma» (wuxaywyia) no coincide, sin embargo, 
con el de instruírla, Más tarde, el problema de si la poesía ha de instruir al hombre * 
y perfeccionar sus costumbres fue muy discutido. 

La poesía era pues el arte de la palabra, mas para los antiguos lo eran también 
la historia, la filosofía y la oratoria. 

3. La poesía y la historia. Primitivamente, los antiguos asociaban la poesía con 
la historia, partiendo de la premisa de que cada actividad humana ha de aspirar a la 
verdad (la poesía y la historia incluídas). Más tarde, en el siglo 1 a. C., observaron 
una diferencia entre ellas precisamente en este aspecto y la expresaron en una fór- 
mula repetida posteriormente por varios autores”. Dicha fórmula distinguía entre 
la historia verdadera, la historia imaginaria y la fábula (en latín: historia, arguwmen- 
tm y fabula). Dicha yuxtaposición se explicaba de este modo: «Fábula es lo que 
no contiene hechos verdaderos ni verosímiles, como son aquellas transmitidas por 
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las tragedias. Historia es un hecho que ha tenido lugar, pero alejado del recuerdo 
de nuestra época. Argumento es un hecho imaginario que, sin embargo, pudo- haber 
sucedido, como los argumentos de las comedias». De estos tres casos, la poesía abar- 
ca dos: la fábula y la historia inverosímil; en un caso tiene un contenido improbable 
y en el otro, imposible de realizar, mas en ambos se trata de un contenido inventa- 
do, imaginario, ficticio (ficta res). Así que la diferencia entre la poesía y la historia 
puede ser formulada más brevemente: se distinguen por hablar la una de la realidad 
y la otra de la ficción. i 
La historia está, por tanto, al servicio de la verdad, mientras que la poesía puede 
servir solamente para agradar. Partiendo de ello, Cicerón concluía qee «hay que ob- 
servar unas leyes en historia y otras en poesía... puesto que en aquella todo... apunta 
a la verdad, mientras que en ésta al placer generalmente» *. l 

4. La poesía y la filosofía, La relación entre la poesía y la filosofía era, a juicio 
de los antiguos, más difícil de definir que entre la poesía y la historia. En realidad 
se trataba de la actitud hacia la ciencia en general, dado que entendían por filosofía 
todas las ciencias excepto la historia, que era para ellos crónica y no ciencia. Así, 
creían que la historia verifica hechos particulares, mientras que la ciencia los gene- 
raliza. En los tiempos antiguos se le asignaba a la ía los mismos deberes que a 
la ciencia: conocer a los dioses y a los hombres. La que la filosofía se desarro- 
llara, se buscaba en la poesía, obre todo en Homero, una explicación del mundo. y. 
de la vida. Desde que nació la filosofía, tuvo que luchar con esta pretensión de A 
- poesía de conocer y explicar el mundo, y a raíz de ello se produjo un inesperado 
desafío entre poesía y filosofía. Sus ecos resuenan particularmente en el pensamien- 
to de Platón. Fue una lucha fructífera, y la poesía tuvo que conformarse finalmente 
con otras tareas. No obstante, en la época helenística, el antagonismo entre poesía 
y filosofía ya se había atenuado. ee 

Ahora la contienda se planteaba entre dos posturas opuestas. Una alejaba la poe- 
sía de la ciencia y la otra trataba de aproximarla; la primera condenaba la poesía, la 
otra la elogiaba. Por un lado, los epicúreos, como antaño lo hiciera Platón, conde- 
naban la poesía por presentar las cosas de manera distinta que la ciencia. Asimismo 
los escépticos afirmaban que si en la poesía había e quna filosofía, era una mala fi- 
losofía. Por el contrario, los estoicos, por ejemplo Posidonio, colocaban la ía 
junto con la filosofía, sosteniendo que también ella nos presenta «las cosas rinda 


y las humanas». Su fórmula fue repetida por numerosos autores, como Cicerón, Sé- 
neca, Estrabón, Plutarco o Máximo de Tiro. Todos ellos consideraban poesía y fi-. 
losofía como dos formas de cognición diferentes, pero finalmente nada contradicto- 
rias. Máximo, Dión y Plutarco, tenían a la poesía por una forma anterior y menos 
avanzada que, no obstante, junto con la filosofía, constituía «un arte armoniodo». 

Es verdad que la poesía se vale para expresarse de los versos, pero, al decir. de 
Estrabón, esto carece de importancia, dado que sólo le sirven para atraer a la masa 
y fuera de esto, poesía y filosofía son una misma cosa. El hecho de oponer la poesía 
a la historia y aproximarla a la filosofía es muy sintomático para el pensamiento an- 
tiguo, Tanto la historia como la filosofía reflejan la realidad, pero mientras la primera 
reproduce hechos particulares, presentando el aspecto concreto de las cosas, la se- 
gunda presenta leyes generales y la esencia de dichas cosas. Por eso, la disciplina 
que presenta la esencia de las cosas y no su aspecto, estaba para los antiguos más 
cerca de la poesía. Tal interpretación era la que mejor correspondía a su concepción 
de la poesía, de la representación poética, y en fin, de la mimesis. : : 

En la interpretación antigua de la poesía coexistían dos ideas bien distintas e in- 
cluso incompatibles, a saber, que la poesía, por una parte, crea ficción y por la otra 
busca la verdad. Al contraponer la poesía a la historia se acentuaba su elemento fic- 
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ticio, y al aproximarla a la filosofía, se hacía hincapié sobre la verdad y el conoci- 
miento del mundo contenidos en la poesía.  * 

3. La poesía y la oratoria. La relación entre la poesía y la oratoria causaba a 
los antiguos cierta perplejidad, dado que veían en ellas dos disciplinas muy afines y, 
sin embargo, diferentes. : 

A) Hoy, la base natural para distinguir la poesía y la oratoria sería el hecho de 
que la poesía posee una forma escrita, mientras que, la oratoria es oral. Pero tenga- 
mos en cuenta que en la antigiiedad la poesía fue, durante largo tiempo, o recitada 
o cantada por los rapsodas o actores, mientras que los discursos de los grandes ora- 
dores no sólo eran pronunciados y escuchados, sino también cublicados y leídos. 

B) Por lo tanto, los griegos tenían una base diferente para hacer una distinción 
entre ambas disciplinas: para ellos la ía tenía como fin satisfacer y complacer a. 
los hombres, mientras que el fin de la oratoria radicaba en guiarlos (flectere). Los 
discursos también aspiraban por entonces a ser considerados como obras de arte, y 
eran compuestos con vistas a agradar, Por otra parte, la poesía dramática, la tragedia 
ateniense y, sobre todo, la comedia, no aspiraban tan sólo a gustar, sino también a 
razonar y convencer, combatiendo unas opiniones para implantar otras en su lugar, 

C) Otro rasgo diferenciador estribaba en el hecho de que la poesía se refiere a 
la ficción mientras que la oratoria se ocupa de los problemas reales de la sociedad. 
En este caso, la poesía se distinguía de la oratoria por las mismas razones que la se- 
paraban de la historia. Pero los romanos no estaban muy dispuestos a admitir este 

unto de vista, dado que sus oradores hacían al principio las prácticas en sus escue- 
as sirviéndose precisamente de temas ficticios (declamationes), aunque posterior- 
as con el fin de la república, hubo más ocasiones de practicar que de actuar en 

úblico. 
d D) Finalmente, surgió otro punto de vista: la poesía es una creación en verso, 
miéntras que la oratoria utiliza la prosa. Tácito, en su diálogo Sobre los oradores 
considera la poesía como una especie de oratoria, y distingue entre oratoria retórica y 
oratoria poética, es decir, oratoria propiamente dicha y poesía. Tal distinción e identi- 
ficación de la oratoria con la prosa literaria contaba en la antigiiedad con una jus- 
tificación histórica. Desde Gorgias hasta Isócraces, los discursos constituían la pri- 
mera, y durante cierto tiempo la única, forma de creación en prosa con aspiraciones 
artísticas. Además, los logros de los oradores en el campo de la prosa artística, fue- 
ron más tarde- utilizados por historiadores y escritores, con lo cual los principios de 
la retórica hallaron su aplicación no sólo en la oratoria sino en toda la prosa litera- 
ria, llegando dicha retórica a ser la forma tipo de la prosa en general, Tuvo lugar 
entonces una división de papeles: lo poético era la estética de la poesía, mientras que 
la retórica era la estética de la prosa. Según parece, tan sólo Hermógenes limitó esta 
función de la retórica, dividiéndola en tres grupos: política, jurídica y la llamada epi- 
díctica (demostrativa), sosteniendo que solamente esta última (que incluía, entre 
otros, los panegíricos) tenía algo que ver con la literacura, Según esto, toda la poé- 
tica, pero sólo una parte de la retórica, entrarían en el campo de la estética. 

6. Poesía y verdad. Los principales problemas de la poética antigua pueden 
agruparse en tres apartados: la actitud de l poesía hacia la verdad, la actitud de la 
poesía hacia el bien, y la actitud de la pes hacia la belleza. 

En lo que respecta a la verdad, en el primer período se enfrentaban las opiniones 
de los que reprochaban a la poesía que su esencia era la mentira y los que ñ defen- 
dían estimando que su esencia era la verdad, aunque concebida metafóricamente. 
Ambas opiniones, opuestas y dominantes en el pensamiento antiguo, coincidían sin 
embargo en que no podía haber buena poesía sin atender a la verdad. 

- En cambio, en la época del helenismo surgió la convicción de que además de la 
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verdad la poesía requiere cambién libertad e imaginación. El poeta tiene así derecho 
a valerse dh ficción; «¿Qué puede se tan ficticio (fictwm) como el verso... las pie- 
zas teatrales?» —pregunta Cicerón. Y añade Pseudo-Longino: «las fantasías de los 
poetas se inclinan hacia las fábulas y rebasan los límites de toda verosimilitud». Plu- 
tarco, a su vez, contrapone la poesía con la vida. Y escribe Luciano que la poesía 
se contrapone a la historia como la libertad a la verdad, añadiendo que nadie exige 
a los poetas y pintores que den cuenta de lo que hacen. Eratóstenes afirma por su 
parte que al poeta le está permitido todo lo que le haga falta para conmover e in- 
A uenciar a las almas. 
Sexto Empírico señala ambas aspiraciones de la poesía, afirmando que unos poe- 
tas tienden a la verdad mientras que otros inventan lo que escriben porque quierén 
dominar y arrebatar las mentes, lo que se consigue más bien por las invenciones que 
por la verdad desnuda ?. 
La poesía o encierra la verdad o es una creación libre, Al principio, los antiguos 
estaban dispuestos a desistir de la libertad con tal de que no se privara a la poesía 
de lo que consideraban más importante: que la poesía enseñara la verdad, Con el 
tiempo, el interés por la verdad poética fue disminuyendo y se dio una general dis- 
posición a prescindir de ella con tal de conservar la libertad. o 
Los conservadores estoicos seguian buscando en la poesía la verdad, y por ello 
recomendaban una interpretación alegórica. En cambio los estudiosos helenísticos de 
la estética, pertenecientes a Otras escuelas creían que buscar la verdad en la poesía 
es un error y llegaron a una esencial distinción entre forma lingilística y contenido 
conceptual, que corresponde a la distinción moderna entre forma y contenido. 
Si con ocasión de la poesía se habla de verdad, sabiduría, conocimiento, idea o 
cognición, se trata del contenido, que nada tiene que ver con la forma. En aquella 
época, empezaba a divulgarse la convicción de que en la poesía no se trata de su 
contenido. «No se deben evaluar los poemas según el pensamiento que contienen 
rii buscar en ellos intormación» —escribió Eratóstenes. También leemos en los tex- 
tos de Filodemo: «lo bueno del poema no está en suministrar bellos pensamientos 
O en ser sabio» '*. A 
7. La poesía y el bien. En lo que concierne al bien, en la época helenística se 
realizó una transformación parecida a la que tuvo lugar respecto a la verdad. La pri- 
mitiva interpretación de la poesía por parte de los griegos estaba llena de moralis- 
mo, a la par que de intelectualismo. Creían que la poesía tiene razón de ser sólo cuan- 
do está al servicio del estado y de la virtud, cuando instruye, educa y eleva la moral. 
La postura de Platón condujo a consecuencias extremas al respecto, ya que el filó- 
sofo sostenía que la poesía da que conoció en su época) conlleva perjuicios morales 
mientras que debería proporcionar correlativamente ventajas morales a toda la socie- 
dad. La estética posterior de la poesía abandonó, por.lo menos en parte, estas po- 
siciones. En los seguidores de Platón surgieron dudas en cuanto a los daños infligi- 
dos por la poesía, así como respecto a las ventajas que debería conllevar, y 
or otra parte, es verdad que todavía Séneca lamentaba que el arte afectara ne- 
gativamente a los sentimientos. Marco Aurelio quiso tratar la poesía como una es- 
cuela de la vida, y Ateneo como un instrumento para prevenir el mal. Pero surgie- 
ron también otras opiniones. Así Filodemo sostenía que no es posible al mismo tiem- 
po proporcionar placer a los hombres y contribuir a su bienestar y por lo demás, 
estimaba, que «no es posible divertir por medio de la virtud» **, Más moderna aún 
fue la opinión expresada por Ovidio quien, aludiendo a su arte poética, escribió: 
«no hay nada más útil que esas artes que no tienen ninguna utilidad» 1%, . 
La controversia sobre el problema de que si la poesía debe enseñar (docere) o 
divertir (delectare) se resolvió finalmente con un compromiso. Cicerón esperaba de 
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la poesía «la utilidad necesaria» (utditas neerara! así como «un júbilo ilimitado» 
(animi libera quaedam oblectatio); las exigencias de la vida reclaman la utilidad mien» 
tras que la alegría emana de la libertad creadora. Horacio, fiel a medias al antiguo 
moralizador, afirma que la poesía debe «enseñar y divertir» (docere et delectare). 
Otro testimonio de su actitud de compromiso es el postulado de que la obra poética 

sea ntile y dulce **, es decir, útil y agradable. . o 

Una distinción fundamental había sido realizada antes por Teofrasto, para quien 
existían dos tipos de literatura: AÓyóc ps moGyua y hóyos IPÓS TOLS AXPOUTÁS, 
logos pros pragma y logos pros toms akroatas, o sea, una literatura enfocada exclusi- 
vamente a su. objeto y una literatura enfocada especialmente al oyente ?. En la época 
del helenismo se llegó a la conclusión de que ambas literaturas son necesarias, de- 
biendo la segunda ser evaluada conforme a la influencia que ejerce sobre la mora- 
lidad y censurada en el caso de que sus efectos sean negativos. En cuarito al primer * 
tipo de literatura, se fue forjando la convicción de que era la más importante. 

Junto a la pregunta de si la poesía produce el bien y el mal, los escritores: del 
helenismo se planteaban otra: ¿presenta la poesía el -bien y el mal en sus produccio- 
nes? Y, especialmente, se preguntaban si la poesía debería presentar el bien y evitar 
la presentación del mal. Con el tiempo, fue ganando cada vez más adeptos la con- 
vieción de que si la poesía había de ofrecer una imagen completa de la realidad, de- 
bía presentar toda la diversidad de caracteres y costumbres, tanto los buenos como 
los malos, y las virtudes a la par que los defectos. Igual que los hombres no son 
ideales, la poesía no debería presentar a sus protagonistas como modelos de virtud, 
según afirman Plutarco o Máximo de Tiro. 

8. Poesía y belleza. En lo que atañe a la relación entre la poesía y la belleza, 
la evolución helenística fue contraria a la que tuvo lugar en el caso de la relación 
entre la verdad y el bien. La era clásica asociaba la poesía con la verdad y el bien, 
y no con la belleza, mientras que la era helenística redujo el papel de la verdad y 
del bien en la poesía, reclamando a cambio la inclusión de la belleza. No obstante, 
las exigencias eran molestas, hablándose más de lo grato y agradable (iucundum et 
suave) que de lo bello como tal. j 

Antes de llegar a la época helenística, los antiguos hacían una distinción entre la 
belleza puramente objetiva (la symmetria) y la condicionada subjetivamente (la eu- 
ritmia). Esta distinción concernía a la belleza perceptible en la arquitectura y en la 
pintura. En la poética del helenismo existía una distinción parecida mas no idéntica: 
se hacía una diferenciación entre la belleza de las cosas presentadas en la poesía y 
la belleza que residía en la manera de presentarlas. En otras palabras, se distinguía 
la belleza proveniente de la naturaleza y la belleza introducida por el arte, siendo la 
segunda la que predominaba en la poesía. Para apoyar esta tesis, se razonaba que en 

“la poesía gustan todas las descripciones, también las de cosas feas, siendo más bien 
la poesía una bella imitación, ya sea de lo bello o de lo feo. En ella lo esencial será 
cómo se habla y no de quién se habla. 

Por otra parte, los antiguos distinguían entre la belleza universal, igual para to- 
dos, y la individual, que depende del hombre, de las circunstancias y del tiempo. 
La symmetria, e incluso la euritmia, eran entendidas como belleza universal, mien- 
tras que la conveniencia (decorum) tenía el significado de belleza individual. En la 
época helenística, se atribuía mayor importancia a la belleza individual, a la conve- 
niencia, y si la symmetria y la euritmia seguían ocupando el primer plano en las ar- 
tes plásticas, en la poesía, sin embargo, era más importante el decorum. Para que la 


* Y. Madyda, Trzy styliseyki grechie, Biblioteka Narodowa, S., II, n.* 75, 1953. 
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poesía sea bella, debe ser, al decir de Hermógenes, adecuada y conveniente '?. Quin- 
tiliano escribió que «a cada cosa le corresponde su forma apropiada» (omnibus de- 
betur suwm decor) y para Dionisio de Halicarnaso había «cuatro fuentes importan- 
tes y poderosas en las cuales inspira su gracia y belleza el lenguaje: la melodía, el 
ritmo, la variedad y la adecuación al contenido». Para Plutarco, representar hermo- 
samente significaba representar de manera conveniente, es decir, no sólo representar 
hermosamente lo bello, sino también feamente lo feo. El helenismo creía que la be- 
lleza de la poesía depende del orden, de la medida y de la proporción entre las par- 
tes. Pero junto a ello, el helenismo introdujo otras ideas nuevas, Subrayando que la 
belleza poética reside en lo grande, esplendoroso y sublime, así como en la orna- 
mentación y en la variedad. El epicúreo Filodemo cita como «virtudes de la expre- 
sión poética», es decir, del buen estilo, lo evidente, convincente, preciso, conciso, 
claro y conveniente. En cuanto a la relación presentada por el estoico Diógenes de 
Babilonia, difiere poco de la anterior. Según él, un buen estilo debe ser correcto, cla- 
ro, preciso, conveniente y de buena construcción **, 

Los escritores del helenismo repetían con frecuencia que la variedad agrada (va- 
rietas delectat). Así dice Plutarco que el arte ico se vale de la aricdad y multi- 
plicidad de formas '*, y sostiene que lo sencillo no excita los sentimientos ni la ima- 
ginación. Asimismo, Hermógenes evalúa negativamente la literatura «uniforme» y 
sin variedad. Los escritores helenísticos percibían también el valor de la literatura 
en lo que llamaban Evágyeva, evidencia !*. En ello veía Hermógenes el verdadero 
valor de la poesía '?: «lo más importante de la poesía es una imitación evidente 7 
apropiada al tema». Muy ligado a lo anterior nos aparece el requisito de claridad *?. 
Así, junto a la evidencia externa y sensorial, la poética del helenismo exigía que la 
obra literaria despertara una fe interna (xrtotic), de modo que se leyera con 
convicción. 

9. Los problemas de la poética. Los problemas de la poética solían ser presen- 
tados según un esquema ideado por Neoptólemo, quien había dividido la poética 
en tres partes que trataban de la poesía, del poema y del poeta respectivamente (x0(n- 
05, TONO, FOLNTÁS). 

La primera parte concernía a la poesía en general, la segunda señalaba los tipos 
de poemas, y la tercera las cualidades relacionadas con la persona del poeta. El es- 
quema no solo aparecía en los manuales, sino también en las llamadas «eisagroglis». 
Los filósofos lo han señalado incluso en la estructura aparentemente libre del Arte 
Poética de Horacio. El esquema aparecía también en forma simplificada, como la di- 
coromía: poesía-poeta o, más en general: arte-artista. 

La parte que aparece bajo el título «Sobre el poema»,-es de interés para el his- 
toriador de la literatura, mientras que las otras dos partes interesan al historiador 
de la estética. Hay en ellas una gran cantidad de ideas y problemas nuevos: ¿repre- 
sentación o imaginación?, sabiduria o entusiasmo?, ¿intuición o norma?, ¿natura- 
leza o arte?, ¿la sublimidad o gracia? ¿Cuál o cuáles de estas cualidades debemos 
exigir a los poetas? 

10. ¿Representación o ne punta En la época helenística se produjo un cam- 
bio significativo en la manera de entender al poeta y al artista en general, pasando 
de una interpretación pasiva a una activa. En el helenismo, el poeta se fue convir- 
tiendo en un creador que se basa en su imaginación más que en las cosas que busca 
representar. Los griegos de la era clásica Ane prestaban aterición a la imaginación 
del poeta, mientras que en la época del helenismo ésta se reconocía como un factor 
significativo para la poesía. Así la denominaban con el término estoico de «fanta- 
sía» *?, o la definían como capacidad de «crear imágenes», contraponiéndola cons- 
cientemente a la imitación, a la «mimesis», como lo hiciera Pseudo-Longino *. «La 
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mimesis representa lo que ha visto, y la fantasía también lo que no ha visto», escri- 
bió Filóstrato. En esta época, habla mucho de los poetas ciegos, y la ceguera de Ho- 
mero: era tratada como símbolo y prueba de que la imaginación es más poderosa 
que los sentidos. Si antes el atractivo de una Obra poética consistía en representar 
una imagen del mundo, ahora el interés estriba en revelar la imagen del alma del 
poeta *!, 

- Séneca expresó la opinión de su tiempo diciendo que para que surja una obra 
de arte aparte de los cuatro factores conocidos: artista, intención, materia y forma, 
hace falta aún un quinto elemento a saber, el modelo. «Nada concierne al problema 
si un artista tiene su modelo fuera, al que volver sus ojos, o dentro, concebido y 
colocado allí por el mismo, para sí.» ] 

Los antiguos sabían que el arte posee un modelo, pero creían que éste es siern- 
pre un modelo del mundo real, y ahora observaron que también el artista puede lle- - 
varlo dentro de sí mismo. Este modelo interno lo denominaron «imagen» (eixuw) 
o, más frecuentemente aún, «idea». Este término lo empleaba entre otros Cicerón, 

vien, aunque recurría a Platón, le había quitado su sentido platónico, transforman- 

o la existencia trascendente de la idea como tal en su simple representación en la 
imaginación del poeta. En sentido semejante, afirma Séneca que el artista puede po- 
seer dentro de sí el modelo para su obra ??, Plutarco dice que la idea que se forma 
en la mente del artista es «pura, independiente e infalible». Y escribe Vitruvio, que 
el artista difiere de un pa ano por conocer su obra por anticipado, pues antes de 
empezarla, ya ha establecido en su alma cuáles serán su belleza, su utilidad y su 
conveniencia. : 

11. ¿Sabiduría o entusiasmo? Los escritores helenísticos y romanos coinci- 
dían en cuánto a la necesidad de la existencia de la idea en todas las producciones 
de la creación poética. Así, el estoico Crates de Pérgamo afirma que «sólo un sabio 
es capaz de apreciar la belleza de la poesía, y no dejarse engañar por las ambigie- 
dades del lenguaje». Cicerón, por su parte, escribe que «en todas las partes se ne- 
cesita lo que Suele llamarse, corrientemente, prudencia». Para Horacio, «saber es el 
fundamento y la fuente de escribir bien» (scribendi recte sapere est principium, et 
fons) , y sin ello la inspiración no sirve para mucho. 

Mas, por otro lado, la sabiduría es de poca utilidad para el poeta que carezca de 
la inspiración **. Tanto los escritores griegos como los latinos solían denominar el 
estado de inspiración con la palabra griega «entusiasmo» (Evbovoracuós) que signi- 
ficaba precisamente su endiosamiento o divina condición. Algunos escritores conce- 
bían realmente la inspiración como algo sobrenatural; pero para otros era solamente 
una tensión interna y una fantasía del poeta. Los platónicos la explicaban, por su 
parte, como acción divina, y los epicúreos mediante causas naturales. Unos subra- 
yaban más la importancia de la inspiración, y otros, en cambio, la de la idea y la 
prudencia. Pero todos los pensadores de la época coincidían en que ambas eran ne- 
cesarias en la creación er 

Algunos escritores helenísticos entendían la inspiración como un estado de ten- 
sión y excitación e incluso de posesión y.de locura. Pero había también quien afir- 

- maba que el poeta inspirado debía estar tranquilo para poder mejor representar la 
cólera de Aquiles. Así Séneca creía que el artista puede lograr un resultado más per- 
fecto con una pasión artificial que con una auténtica y verídica. 

12. ¿La intuición o las normas? Para los antiguos, el concepto de arte era in- 
separable del concepto de norma, y no consideraban como arte aquello que no es- 
“tuviera basalo en unas . Por eso, si al principio no incluían la poesía entre las 
artes, era porque la consideraban subordinada a la inspiración en mayor medida que 
a las normas. Pero en la época del helenismo, se produjo un doble cambio. En efec- 
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to, se empezó a admitir que la poesía no tiene. a su disposición menor número de 
reglas que las restantes artes, Hasta lo sublime en la poesía está sujeto a las normas, 
según afirmaba Pseudo-Longino *. Por otro lado, se ha observado que la impor- 
tancia de las reglas en la poesía y en las artes en general, no era de dal envergadura 
como se había creído antes. Dionisio de Halicarnaso escribió que sobre una com- 
posición artística no deciden los principios lógicos, sino más bien las ideas (SóEa) 
del propio artista y su capacidad de encontrar una solución adecuada (tó xarpóv). Y 
Quintiliano también creía que, para la creación, era más importante la intwitws que 
los preceptos técnicos. : 
En la época del helenismo empezó a consolidarse la convicción de que las nor- 
mas no pueden ser consideradas como indispensables e invariables, sino dependien- 
tes de la época y de las circunstancias, y que no son, en consecuencia, aplicadas me- 
cánicamente. Por tanto, es siempre necesario «saber cómo servirse de las reglas». En 
la época helenística se dieron cuenta de que primero se habían creado obras de arte 
que las reglas vinieron derivadas de aquéllas. «Primero existió el poema y lueg 
li reflexiones sobre él», y, sin embargo, «cada cosa tiene su particular belleza» Y, 
según escribió Luciano, y es imposible abarcarla con regla alguna. Si existen límites 
ara las normas, hay también terreno para la libertad del poeta ?” y del lector. Fi- 
odemo, al citar a Aristón de Quíos, dice: «Debe haber poesías para todos los gus-- 
tos» 2, y Pseudo-Longino añade al respecto: «que cada uno goce de lo que le 
agrada». 
Dionisio de Halicarnaso contrapone la producción artística basada en reglas al 
encanto de una creación espontánea y, en otras, a la pasión. El arte espontáneo y la 
pasión emanan del amor a la belleza y no de las reglas ??. Para los antiguos, la creen- 
cia de que en la poesía son obligatorias las normas, estaba ligada a la convicción de 
que su virtud principal es la perfección. En cambio, en el helenismo se llegó a la con- 
vicción de que la grandeza es más importante que la perfección. «Lo perfecto no 
recibé reproche, mientras que lo grande también es admirado», escribe Pseudo-Lon- 
gino; «los grandes escritores están lejos de ser perfectos» a. y 
13. ¿El intelecto o los sentidos? La discusión si en la poesía son más importan» 
tes las normas o la intuición, está vinculada con otra más general: ¿el intelecto o los 
sentidos? En la obra de un escritor anónimo, conocido como Pseudo-Siriano, el an- 
ti-intelectualismo adquiriría lo que podríamos llamar un carácter bergsoniano ?'. Se-. 
gún él, con el intelecto (Aóyos) se pueden percibir únicamente los elementos de las 
cosas mientras que su totalidad es abarcable sólo por una impresión directa (atadn- 
aw). El intelecto concibe las cosas y las formas sólo simbólicamente (IuuBolxs) 
y es incapaz de comprenderlas de manera directa. El deber del artista es dar una re- 
resentación de los objetos no sólo simbólica, sino también directa y concreta. El 
helenismo no rehuía los símbolos, pero también se mostraba favorable a la repre- 
sentación directa de las cosas por parte de la poesía y el arte. Y dicha representación 
directa era entendida como producto de la intuición o simplemente de los 
sentidos ?*? l a a 
El problema se relacionaba tanto con la psicología de la experiencia estética como 
con la creación artística, El que la poesía afecta el oído era un loces communis de la 
poética antigua. No obstante, muchos creían que, como lo expresó Pseudo-Longi- 
no, la armonía «llega al alma misma, y no sólo al oído». Empero, el desarrollo de 
la poética helenística terminó por dar preponderancia al papel del oído ds 
sobre este punto al presentar los conceptos helenísticos acerca de la relación entre 
la forma y el contenido de la poesía). Y los estoicos, especialmente Diógenes de Ba- 
bilonia, adujeron nuevas pruebas al respecto, al distinguir entre las impresiones sen- 
soriales naturales y educadas. 
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"14. ¿La naturaleza o el arte? Aparte de los cuatro puntos objeto de contro- 
versia ya mencionados (imitación o fantasía, sabiduría o entusiasmo, normas o in- 
tuición, el intelecto o los sentidos), había en el helenismo- otra pregunta: ¿la natu- 
raleza o el arte? En esta discusión, «la naturaleza» significaba el carácter del poeta, 
su talento innato. La cuestión era: ¿qué es más importante, el talento que el poeta 
ha recibido de la naturaleza O el arte que con la práctica puede adquirir? Mientras 
que en las cuatro cuestiones anteriores, las simpatías de la época se inclinaban cla- 
ramente hacia la fantasía, el entusiasmo y la intuición, en este caso se llegó a una 
fórmula intermedia. Horacio escribe al respecto: «Se ha discutido si un poema dig- 
no de elogio se hace por naturaleza o arte. Yo no veo de qué sirve el estudio sin 
una vena fecurida, ni el talento sin cultivar» *. 

Por otrá parte, en aquella época se hacía más hincapié que actualmente sobre la 
distinción entre naturaleza y arte en el ámbito de la poesía. Así, se discutía si la so: 
noridad del poema y el buen estilo se deben al arte del poeta o a su buen oído. Fi- 
lodemo combatíá las opiniones de Neoptólemo, pero coincidía con él en que ún es- 
critor con una buena técnica no es lo mismo que un buen poeta **, E 

 Respectó a esta cuestión, la fórmula de compromiso abarcaba tres elementos: la 
naturaleza —la práctica— y el arte (púois-uehérm-téxvn). Junto a la naturaleza (ta- 
lento natural del poeta) y «lar (conocimiento de las normas), se introducía la prác- 
tica, es decir, la experiencia, el ejercicio del escritor que le permite explorar bien el 
tema, y el conocimiento de su arte. Estobeo cita un poema en el que se dice que el 
poeta necesita el conocimiento de sus medios, una alta pasión creativa, sensibilidad 
para reconocer la oportunidad del momento y de las situaciones, sentido crítico, 
mente clara, experiencia y sabiduría. En esta enumeración, al «conocimiento de los 
medios» equivalía a lo que comunmente solía llamarse «arte», y a la «pasión creati- 
va» correspondía la naturaleza del creador. En el llamado Anónimo Yámblico, se 
escribe que para obtener el éxito, tanto en la ciencia como en el arte, es preciso estar 
dotado por naturaleza y lo demás depende ya del hombre mismo: de si ama la be- 
lieza, si tiene pasión por el trabajo, si esmera su educación y si es perseverante. La 
opinión de Horacio a este respecto fue casi idéntica. 

La oposición entre arte y naturaleza aparecía en el pensamiento antiguo también 
en otro sentido, como oposición entre la naturaleza por un lado y los productos del 
hombre por otro. Los sofistas acentuaban lo que separaba ambos conceptos, mien» 
tras que Aristóteles hacía hincapié en lo que los unía. Para el Estagirita, ambos es- 
taban sujetos a las mismas leyes y en ambos predominaba la finalidad *. En la época 
romana, unos escritores creían que el arte depende de la naturaleza mientras que 
otros identificaban uno con otra, : 

- Unos sostenían en efecto que el arte tiene su origen en la naturaleza y no hace 
otra cosa que desarrollar lo que ésta ya ha iniciado. La construcción, la danza, el 
canto, son actividades innatas al hombre que sólo con el tiempo se han convertido 
en artes. Otros escritores indicaban, en cambio, que las creaciones de la naturaleza 
están formadas como si fueran verdaderos productos artísticos, que conscientemente 
aspirarán a la belleza. La primera de estas ideas proviene de Quintiliano 3 y la se- 
. gunda la conocemos por Ovidio %b, Quintiliano llegó incluso a postular que la cons- 
trucción y la música no son artes ya que se dan en la naturaleza, y Ovidio afirmaba 
por el contrario que la naturaleza «finge» el arte. 

15. ¿La sublimidad o la gracia? De todas las antítesis planteadas por la estética 
helenística, quizás sea la más profunda la concerniente al valor de la poesía. Aquí el 


* Véase GM. 
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conflicto implicaba dos conceptos, xokóvy fñóú es decir, la belleza y el placer, de 
los cuales el primero definía la obra misma y el segundo su influencia sobre el hom- 
bre, el primero representaba los factores racionales en la poesía (AoyixÓv) y el se- * 
gundo, los irracionales (¿210yov). 

En la época del helenismo, la belleza se identificá con lo sublime y el placer con 
la gracia. Dionisio de Halicarnaso dice: ** «subordino al placer, la frecura, la gracia, 
la eufonía, la dulzura, la persuasión y todo lo semejante; a la belleza, la magnifi- 
ciencia, la gravedad. la solemnidad, la E Pre un tinte de antiguedad y similares», 

La sublimidad dejaba de ser así una de las categorías estéticas, uno de los estilos 
poéticos, para convertirse en el único y más perfecto de los estilos. Para Horacio, 

ulcher significaba lo mismo que sublime: omnis poésis grandis. Dionisio empleaba 
a palabra «bello» como sinónimo de «grande» y de «magnífico», Desde esta pers- 
pectiva se empezaron a distinguir los estilos y a contraponer el estilo «noble» frente 
al «sencillo», entre los cuales se situaba el estilo «intermedio». Esta triple distin- 
ción, empero, se hizo más popular en la retórica Y que en la poética. 

Para algunos autores, como por ejemplo ocurría con Pseudo-Longino, el placer 
y la gracia de una obra de arte pasaban a un segundo plano frente a la sublimidad 
y la grandeza. Pero había fambién otros que trataban de aunar la belleza con el pla" 
cer. Á juicio de Dionisio, ambos son el objetivo de una obra que sea producto de 
la verdad y del arte y, al ser logrados, se cumple todo cuanto de ellos podría. 
esperarse, : 

La unión de la belleza con el placer era una unión natural. El mismo Dionisio 
escribió que «los principios de una bella composición no son distintos a los de una 
composición agradable, pues en ambas se trata de una noble melodía, de un ritmo 
solemne, de una espléndida variedad y siempre además de la conveniencia», Dicha 
unión, realizada por los escritores helenísticos, permaneció como una fórmula de la 
perfección de cada obra humana, y de la poesía en particular, : : 

16. ¿La forma o el contenido? Los estudiosos de la estética helenística crearon 
conceptos parecidos a los modernos conceptos de forma y contenido. Así en la poe- 
sía realizaron una distinción entre «lenguaje» (A£815), que equivalía a forma, y «cosa» 
(Ted yua), que correspondía al contenido >”. l sE 

Los griegos antiguos conocían dos de las variantes modernas del concepto de for- 
ma: a. la forma considerada en el sentido de la disposición de los elementos, (de 
este modo veían la esencia de la belleza); b. la forma considerada en el sentido de 
la manera de presentarse las cosas por parte del que escribe, es decir, el modo en 
que habla el poeta, a diferencia de loque dice. El helenismo prestaba más atención: 
a la forma en este segundo sentido **, ' s 

En aquella época se forjó una tercera concepción de la forma: c. lo presentado 
directamente a los sentidos, en contraposición a lo indirecto, conceptualizado y per- 
cibido por medio del pensamiento. Y fue precisamente este concepto de forma el 
que desempeñaría un 5 muy importante en los tempos modernos, Esto se con- 
virtió en objeto central e discusión acerca de lo que decide sobre el valor de la poe- 
sía: si la directa torma lingúística o el contenido conceptual, si las palabras o las 
cosas. l 

Ciertas escuelas, como la epicúrea o la estoica, de acuerdo con sus principios ge- 
nerales, atribuían el máximo valor en poesía a la sublimidad o utilidad del conteni- 
do. En esta dirección les llevaban, también los legados de Platón y de Aristóteles. Su 
lema fue el rem tene verba sequenter catoniano, de modo que si el contenido es 
importante, también se encontrarán las palabras adecuadas. 

Empero, aparecieron asimismo los pensadores formalistas, desconocidos hasta 
entonces, aunque durante todo el helenismo constituyen, tan solo una minoría, que- 
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dando en oposición frente a la tendencia principal de la poética. Ya un anuncio del 
formalismo puede observarse en el * to del peripatético Teofrasto, quien afir- 
mába que sobre un bello estilo deciden las bellas palabras. Esta corriente pronto se 
intensificó. Lo que sabemos sobre el formalismo helenístico en poesía sorprende por 
su' radicalismo. No se han conservado textos de sus partidarios, pero nos han ¡le- 
gado noticias sobre ellos a través de su adversario Filodemo. 

Los primeros formalistas fueron Crates de Pérgamo, Heracleodoro y Andromé- 
nides, quienes ps a las escuelas estoica y peripatética de principios del he-- 
lenismo (siglo 111 a. J.C.). Crates sostenía que un buen poema difiere de uno malo 
por el sonido agradable, y Para Heracleodoro la diferencia estaba en la disposición 
agradable de los sonidos *”, sosteniendo que el oído es Sip de percibir por sí solo 
la totalidad de una obra poética. Por lo demás los tres filósofos coincidían en que 
el pensamiento incluído en el poema no tiene influencia alguna sobre los efectos 
producidos. LO ES : A ; ' 

Nadie en la antigúedad dudaba de que la poesía afecta al oído y de que las par-. 
ticulares palabras, su ritmo y armonía, son percibidos a su través. En cambio, era 
controvertible si se percibía con el oído también la composición poética y, conse- 
cuentemente, si se evaluaba de este modo la poesía. Los formalistas querían demos- 
trar que la poesía estaba integramente destinada al oído, y tesis semejantes aparecie- 
ron también en el helenismo tardío y en la época rómana. Incluso Cicerón escribiría 
que «igualmente es digno de admiración un cierto y hábil juicio que es Aba de 
los oídos» (aseriwm item est admirabile... artificiosumque imdicuem)*, Quintiliano, por 
su parte, afirmó que el oído es el mejor juez de una composición (oprime indicant 
aures). Y decía Dionisio de Halicarnaso que «dada su naturaleza, cada elemento de 
la lengua afecta de manera peculiar al oído, igual que es diversa la influencia de los 
estímulos visuales sobre la vista, de los sabores sobre af paladar y de otros estímulos 
sobre los demás sentidos. Algunos sonidos acarician 5 oído, otros lo molestan y 
amargan y otros lo calman». En otra ocasión añadió: «Es obligatoriamente bello: el 
lenguaje que contiene palabras bellas y las palabras bellas están formadas de letras 
y sílabas bellas... De la estructura básica de los sonidos proviene la variedad de len- 
guajes en los que se revelan los caracteres, las pasiones, los estados de ánimo, las 
conductas de los hombres y las cualidades relacionadas con ellos». La diferencia era 
significativa: así los escritores se distinguían por la importancia que atribuían a la 
forma sin negar el valor del contenido. Y apreciaban, por tanto, en modo particular 
la forma, aun sin ser formalistas. 

“La interpretación formalista y auditiva de la poesía no contaba con una acepta- 
ción popular en la época helenística. Asimismo se solía opinar que «un poema no 
es considerádo bueno por el crítico cuando gusta al oído, sino cuando está elabora- 
do conforme a las razonables leyes del arte». Así a Filodemo le parecía extravagante 
la opinión de que «una buena composición no se puede captar por la razón, sino 
por un oído ejercitado» *. Y era semejante el juicio al respecto de Pseudo-Longino, * 
que representaba otro extremo de la filosofía de entonces; según él, la composición 
artística le habla al alma y no sólo al oído Y, 

La dicotomía entre forma y contenido no ¡ba con la mentalidad de los antiguos, 
quienes disponían de un léxico conceptual más complejo y por tanto menos expues- 
co a la ambigiiedad. Por ejemplo, uno de los primeros estoicos, Aristón de Suíos 
se servía de una cuádruple distinción: la idea expresada en ia obra poética, los carac- 
teres presentados en ella, sus sonidos y su composición. La idea y los caracteres pet- 
tenecian a lo que posteriormente se llamaría me contenido, mientras que el sonido y 
la combosición constituirián la forma. 

17. ¿Convención o juicio universal? Otra de las preguntas que se planteaba la 
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filosofía helenística era la siguiente: ¿son los juicios sobre la poesía objetivos y ge- 
nerales? También en este caso las opiniones de los escritores eran divergentes. Unos . 
afirmaban que la poesía «por sí misma» y «por su naturaleza» no es ni buena ni 
mala Y. Así refiere Filodemo que según algunos estudiosos todo juicio sobre la poe- 
sía se funda sobre convenciones, y éstas no son nunca inves iene válidas. Por 
- otro lado, su opinión personal era distinta **: admitía que los criterios literarios son 
convencionales, pero creía que son a la vez universales %, Asimismo, el autor del 
tratado Sobre lo sublime estaba convencido de la existencia de juicios universales al 
respecto: a pesar de la diferencia de costumbres, gustos y modos de vida, «parece 
bien una sola cosa y lo mismo a la vez a todos» *. me 

Nadie dudaba que los juicios sobre la poesía se basaran sobre ciertos criterios, 
pero la pregunta era si estos criterios tienen su origen en la experiencia, si constitu- 
yen una generalización de las sensaciones experimentadas, o bien si son indepen- 
dientes de ella o provienen del que juzga y son convenciones aceptadas por él. Los 
estoicos, conforme a su teoría del conocimiento, también en la estética recurrían a 
la experiencia, mientras que los presupuestos de los epicúreos les hacían inclinarse 
(aunque Filodemo lo negara) a considerar los criterios del juicio estético como una 
convención. : 

18. Poesía y pintura. Hay pocos aforismos antiguos concernientes a la teoría 
del arte tan famosos, populares e influyentes como el conocido »t pictura poésis ho- 
raciano, es decir, que una obra poética es como un cuadro *. No obstante, debe- 
- mos tener en cuenta que para Horacio esta frase no contenía ninguna teoría de la 
poesía como tal, y no era sino una comparación pronunciada con ocasión más bien 
trivial, Su idea era la siguiente: frente a diversas obras poéticas hay que tomar dife- 
rentes posturas, así como algunos cuadros se miran de cerca y otros de lejos. No 
fue intención de Horacio inducir con su comparación el que la poesía aspirase a ser 
gráfica e imaginativa. Tampoco la comparación en sí misma fue una idea suya ori- 
ginal, pues ya antes de Horacio se habían comparado la poesía y la pintura, siendo 
Aristóteles, el primero que lo hizo. : 

Esta costumbre de los antiguos de comparar la poesía con la pintura no testi- 
monia, ni mucho menos, que considerasen ambas disciplinas como afines . Al con- 
trario, siempre las tuvieron por muy distintas. Fue tan sólo la moderna teoría del 
arte la que las ha acercado, recomendando a la poesía que tome como modelo a la 
pintura (ut picture poésis) y, viceversa, que la pintura tome como modelo a la poesía 
(ut paésis pictura). a 

Hubo por lo menos un autor antiguo, Plutarco, que puso en duda la analogía 
entre poesía y pintura, viendo más afinidad entre la poesía y la danza *, E 

En la poética, el helenismo aspiraba sobre todo a confrontar las principales po- 
siciones y tratar de ajustarlas entre sí. Menos esfuerzos se realizaron para una ela- 
boración detallada de los problemas y conceptos. Sin embargo hubo escritores como 
Sexto o Filodemo que si pensaron en ello, exigiendo una formulación más precisa 
de las opiniones. Filodemo sostenía en efecto que las deliberaciones generales sobre 
la «representación» de la realidad por la poesía, sobre la «idea» en la poesía, sobre 
«la belleza» o sobre «la armonía» eran insuficientes ya que todo ello se encontraba 
también en la prosa, y veía preciso explicar detalladamente lo que le proporciona a 
una obra su carácter poético, diferenciándola de la prosa. 
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M. TEXTOS DE LA ESTÉTICA DE LA POESÍA 


DIONISIO TRACIO, Ars grammatica 1, 
629» 


1. Tempur tor bureipla rúv 


mapd romtala te xal cuyypapedamw de 
énl tó roAd Aeyouévov. pépn 8 abris 
dor El... Extov xplor ES 85 
adddoróv dom mávrov tiv +7 tixvp. 


SEXTO EMPÍRICO, Ade. mathem, 157; 74; 
34 


iS dd ody 4 9páE.. pol 
«rpapuerah boru burepla de ini 
rLlotoy TÓV TApd trommtalg te xal 
ovyypapeia: Ayouévov» ... Armdnmid- 
Bng> oóros drodidwa: $ Ypap aros 
mhiy Evvoiav: «% $¿ ypayparix tori 
Éxyn rv rapd rmoumtaig mel pe 
peña. deyoyéveov» ... Anutrpros 34 
peveridós; Xicpós xl Lor ruvds pra 
paparocdy oUtos Oplcavro «ypapya- 
los a dor téxvn túóv mapd momntalo tt 
xal túv xará Thv xotwhv cuvhdetav Ab- 
¿tuv elónorg». 


FILODEMO, De poem. V (Jensen, 21) 


2. xal yáp xord tó ed tó re eómpe- 
nú áua xal reorixdos máwr” dy «ln 
xowa xal mompuérov xol Ayo xal rá 
rpdyuora Tapbyew nmávtww Th elxaa=i- 
x%s Tpóroy olxetóv dortv. 


SCHOLIÍA AD DIONYSH THRACIS 
CRAMMATICAM (Bekker. An. Cr. 11 056) 


2a. lortov 8l ón nepl mácay téxunv 
der tw dempreirar: elol 3 raira 
afriov, doxh, apa ÚAn, uten, tora, 
Epyav, téloc 
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ESTUDIOS SOBRE LA LITERATURA 


1. La ciencia de la literatura es el co- 
nocimiento adquirido por la experiencia de lo 
que en general se dice en poetas y prosistas. 
Y tiene seis partes... la sexta es la crítica de 
los poemas, precisamente la más bella de este 
arte. 


Así pues, Dionisio el Tracio... dice: «La 
ciencia de la literatura es el conocimiento ad- 
quirido por la experiencia en general de lo 
que se dice en poetas y prosistas...» (Ascle- 
plades) da así su concepto de la ciencia de la 
literatura: «La ciencia de la literatura es el 
arte de las cosas que se dicen en poetas y pro- 
sistas...». Y Demetrio, el llamado Cloro, y al- 
gunos otros estudiosos de la literatura la de- 
finieron así: «La ciencia de la literatura es el 
conocimiento de las expresiones que apare- 
cen en los poetas y de las que siguen el uso 
común». 


LA POESÍA Y LA PROSA 


2. Pues que todo resulte bueno, conve- 
niente al mismo tiempo y cunvincente podría 
ser común a la puesta y a la prosa, y presen- 
tar la reslidad es propio de lodos los tipos de 
artes representativas. 


LOS PROBLEMAS DEL ARTE 


2a. Hay que saber que en todo arte se 
consideran ocho cosas, y son éstas: causa, 
principio, invención, materia, partes, resulta- 
dos, instrumentos, fin, 


TRACTATUS COISLINIANUS 1 (Kaibel, 
50) 


3. Ti rovhctas 
% tv djlienros 


<s 
loropueh rarbeurich 
os 
denyere demprtuch 
h 3 pue 
os 
wo ubv drayyerrocóv, 7d 34 Bpapuarucóv 


POSIDONIO (Diógenes Laercio, VIT 60) 


4. rolmua 36 torw, de ó Mocer- 
Pa tv * repl Miras elox- 
- yor, ii Enperpos % Eppuduos erd 
axeuñia Té hoyoriBis mxuía ... rrolm- 
aw 3 tor amuavrixdv rolmpa, plunor 
repubyov dela xal dvdparelar. 


SCHOLIA AD DIONYSIH THRACIS 
CRAMMATICAM (Bekker, An. Gr. Il 649). 


elrauev 3e vov Epov +%e réxvns. ol 
pev 'Enucoóperos oro óplTowrtas Tthv 
téxuny* Téxvn dorl prédodos Evepyoioa 
Tú Bl 7o cuupépov... d 3 'Aproro- 
ld o6twg' véxvn toriv Elx d806 To 
cuupépovros rowytuh: Ex 3 ton 
-- Tpáyua póviuov xad Suncerákarrov. ol 
8 Etotcal Aiyovar téxvrn toni cuernpa 
de xa rape Eurespla ouyyeyuuvacué- 
vv rpós vi tédos edxpnorov Tv de rá 


ESTRABÓN, Geographica 1 2, 8 


48. ol rodasol a Hi M- 
YyougL Rpdrmay Thy rorntixAv, elodyouaay 
ala vóv Elo so te vés xal Sidda- 
xouaay “9 xal rády xal rpáñe. perd 
hóovñe. ol Hpuérepo. xal póvov rommrhv 
-Epacay Elva copóv: Sid robro xal tods 
raidas al tw “ElMivov mó Tp- 
mota 5d Ti mormtudig Tamdedouvi 


- TIPOS DE POESÍA 


3. Poesía no imitativa 
histórica 


educativa 


instructiva teorética 


Imitativa 


lo narrativo lo dramático 


DEFINICIÓN DE LA POESÍA 


4. Un poema es, corno dice Posidonio 
en la introducción de su tratado «Sobre la 
dicción», dicción métrica y rítmica, que se 
aparta de la prosa con ayuda de su adorno... 
y poesía es un poema significativo que con- 
tiene una imitación de cosas divinas y hu- 
manas. 


DEFINICIÓN DEL ARTE 


Digamos la definición del arte, los epicú- 
reos definen así el arte: «Arte es un método 
que produce lo útil para la vida...» Y Ayistó- 
teles así: «Árte es una disposición que hace 
un camino que produce algo útil, y disposi- 
ción es algo constante y dificil de concebir». 
Y los estoicos dicen: «Arte es un conjunto de 
percepciones organizadas por la experiencia 
con vistas a un fin útil en la vida». 


EL ARTE INSTRUYE Y EDUCA 
4a. Los antiguos dicen que la poesía es 


una cierta filosofía primera, que nos introdu- 
ce en la vida desde jóvenes y nos enseña ca- 
racteres, experiencias y acciones con placer. 
Los nuestros incluso afirman que sólo el poe- 
ta es sabio; por eso, también las ciudades de 
Crecia educan en primer lugar a los niños 
mediante la poesía, sin duda no por mera di- 
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od: puxarycoylas yápev Shovder pus, 
A cuppovisuod: Srrov ye xall ol pou- 
euxol pde al Auplieiv xal aúlely 
Sid4axouvres perarorobvrar Tic ¿peris 
xabras" raeurucol ydp elval pac ral 


eS 
rolnpa opa 
ExrdnEtv dxpocrod 
HORACIO, De arte poética 99 
5a. Non satis est 6850 


poégmata; dulcia sunto, 
Et quocumque volent animum 
auditoris agunto. 


ERATÓSTENES (Estrabón 1 2, 3 y 17) 


6. rowriy yap, Epn, rávea otoxé- 
Cesdar uy coylas, ob Bidacahias. 
ph xplvew pos viv Bidvorav tá morj- 
pare, ¡nó toropíav ám* adri Enreiv. 


RHETORICA AD HERENNIUM 1 8, 13 


7. Fabula est, quae neque veras 
neque veri nimiles continet res, ut 
eae sunt, quae tragoediis traditae sunt. 
Historia est gesta rea, sed ab aetatis 
nostrae memorize remota. Argumen- 
tum est ficta res, quae tamen fieri 
potuit, velut argumenta comoediarum. 


Lo misme en Cicerón, De inv. I 19-28. 


CICERÓN, De legíbus 11, 5 
8. Q.: »Intellego te, trater, alias 
in historia leges observandas putare, 
alias in pogmate". 
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versión, sino para hacerlos sensatos. Porque 
incluso-los tnúsicos que enseñan A cantar y a 
tocar la lira y la flauta reclama: para sí esa 
virtud, pues afirman ser educadores y correc- 
tores de los caracteres. Y esto no sólo es po- 
sible oírlo a los pitagóricos, sino que también 
Aristóxeno lo declara, e incluso Homero ha 
llamado a los aedos educadores. 


EL OBJETIVO DE LA POESÍA 


5. Y eso es evidente para todo el mun- 
do, que es una invención y una ficción para 
provocar placer y estupor en el uyente. 


5a. No basta que los poemas sean bellos: 
¡que sean agradables / y que lleven a donde 
quieran el alma del oyente! 


6. Pues, dice, todo poeta tiene como fin 
la distracción, no la enseñanza. No juzga los 
poemas por su pensamiento, ni busca en ellos 
la historia. 


LA POESÍA Y LA HISTORIA 


7. Fábula es lo que no contiene hechos 
verdaderos ni verosímiles, como son aquellas 
transmitidas por las tragedias. Historia es un 
hecho que ha tenido lugar, pero alejado del 
recuerdo de nuestra época. Argumento es un 
hecho imaginario que, sin embargo, pudo ha- 
ber sucedido, como los argumentos de las 
comedias. ' 


8. Q.: «Entiendo que tú, hermano, 
piensas que hay que observar unas leyes en 
historia y otras en poesía». 


M.: ,Quippe cum in illa omnia ad 
veritatem, Quinte, referantur, in hoc 
ad delectationem pleraque”, 


SEXTO EMPÍRICO, Ado. mathem. 1 297 


9. ol pev yap rod dAndola aroyá- 
Zovras, ol de bx ravrós duxaywyelv ESt- 
Aovaw, puxayuwryel 32 dh ov -) jeidos 

3 dAndés. Ñ 


“PSEUDO-LONGINO, De sublimitate XXI 1 


99. % téxvrn tédeios, hvix” dv púare 
elvas doxh, % 8' ad púas bruruxis, Erav 
Mavdávoucar repubxy Thy téxvny. 


HERACLEODORO (?) (Filodemo, Vol. 
Herc. 2 TV 179) 


10. td dyadóv rod momhpuaros 00x 
by 1 9 xa Siavohpara ovaxeválew 
Y copo Úrápyer. 


FILODEMO, De poem. Y (Jensen 51) 


11. xal ydp xadd rónue puaxbv 
ousiv obre Abit oure Siavonuaros 
botknua mapuaxevdlel. 


Fbíd., (Jensen, 7) 
odx Éori tépreeiv SL dperiy. 


OVIDIO, Ep. ez Ponto 1. V, 53 


lia. Magis nutile nil est artibus 
his, quae níl utilitatis habent. 


HORACIO, De arte poética 343 


12, Omune túlit punctum qui mis- 
cuit utile dulci, 

Lectorem delectando pariter- 
que monendo. 


M:: «Ciertamente, puesto que en aquélla 
todo, Quinto, apunta a la verdad, mientras 
que en ésta al placer, generalmente». 


LA POESÍA Y LA VERDAD 


9. Pues los unos (sc. los prosistas) tie- 
nen como meta la verdad. mientras que los 
otros (sc. los poetas) por todos los medios 
quieren deleitar, y deleita más la mentira que 
la verdad.. : 


EL ARTE Y LA NATURALEZA 


9a. El arte es perfecto cuando parece 
ser naturaleza, y la naturaleza, a su vez, da 
en el blanco cuando encierra el arte im- 
perceptiblemente. 


LA POESÍA Y LAS IDEAS 


10. Lo hueno del poema no está en su» 
ministrar bellos pensamientos o en ser sabio. 


LA POESÍA Y LA UTILIDAD 


11. De modo que, en efecto, un poema 
por su propia naturaleza no proporciona nin- 
guna utilidad, ni de dicción, ni de' pen- 
samiento. 


No es posible divertir por medio de la 
virtud. 
LA UTILIDAD DE LAS ARTES 


11a. No hay nada más útil que esas ar- 
tes que no tienen ninguna utilidad. 


12. Obtuvo todos los votos quien rnez- 
clá lo útil con lo agradable. / deleitando y 
aconsejanido al lector al mismo tienpo: 
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- HERMÓCENES, De ¿deis (Rabe 369) 


13. 7ó nági tolg mtpuxtor Abyou 


oía rowtv ypjodar dóvacdas Seóvros 
ral xard xapóv % Svros od0a devómns 
Enorye elvar Soxrt... Serós xpñjodal 
rpkyueor Myeros... ó ele Soy rols mapa- 
recabar redyuaci xpúpevos olov $ly 
«wi odas e Gorep téxvns abrob. 


'DIÓCENES DE BABILONIA (Diocles de 
Magnesia en Diógenes Laercio VII, 59) 
14. dperal Si -hóyou eloal utvre: 
anvayós, caphve, ouvroula, rpÉb- 
Troy, xaraoxsuh. ... epbrrov 8é Lori Ai 
olusía TG Tpdypart. 


PLUTARCO, De atd. poet. 25 d 


18. pduora py % rmomtuxh TG 
row xpirar xal rolutpóre. 


DIONISIO DE HALICARNASO, De Lysia 7 

18. bqui dt xal riv dvápyemav “ok- 
Añy % Avciou AEr. adro $' Lon Súve- 
ulg ts úmd trás alabioris dyouca tá 
deyópuevo, yiyveras 8 de 7% tv mapa- 
xokoudodvrov AñYtms. 


HERMÓCENES, De ideis (Rabe, 390) 
17. tó puéyioros rorñocws Pluna 
tvapyr xul mpérroucas tolg Úrroxerué- 
vol. ] 
CICERÓN, De finibús II 5, 19 


18. Omne, quod de re bona dilu- 
cide dicitur, mihi praeclare dici vi- 


. detur. 


QUINTILIANO, Inst. orat. VI 2, 29 


-19. pavracias .. nos sane visiones 
appellemus, per quas imagines rerum 
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LA ESENCIA DE LO ARTÍSTICO 


13. Lo que yo creo que es réálmente el 
talento es poder hacer y utilizar el cuerpo de 
un discurso con todos sus recursos convenien- 
temente y en el momento oportuno... Se dice 
que es hábil en utilizar los asuntos... quien 
en el momento preciso utiliza los asúntos que 
se le presentan como si fuera un material de 
su arte. 


LAS VIRTUDES DE LA POESÍA 


14. Las virtudes de la expresión son 
cinco: empleo correcto de la lengua griega, 
claridad, concisión, propiedad, estilo correc- 
to... Y propiedad es la dicción adecuada a un 
tema. 


LA VARIEDAD EN LA POESÍA 


15. La poesía emplea sobre todo la va- 
riedad y la diversidad. 


LA EVIDENCIA EN LA POESÍA 


16. El estilo de Lisias tiene también 
gran evidencia en la descripción. Es ésta una 
fuerza que presenta ante los sentidos lo que 
se está diciendo, y se consigue por la capta- 
ción de sus propiedades inseparables. 


17. Lo más importante de la poesía es 
una imitación evidente y apropiada al tema. 


LA CLARIDAD EN LA POESÍA 


18, Todo lo que se dice claramente su- 
bre un asunto bueno, me parece que se dice 
excelentemente. 


LA FANTASÍA 


19. A las «phantasias»... nosotros, con 
razón, las llamaremos «imágenes», pur me- 


absentium ita repraesentantur animo, 
ut ess cernere oculis ac praesentes 
habere videamur. 


PSEUDO-LONGINO, De sublimitate XV 1 


“Oyxov xal peyadnyoplas Pas 
PO tel robTol. .. xl al 
TAPATAEVACTICÓTATAL OÍTw yody bo 
Aorroitas abras Éyios Abyovar xo TOL 
ey yap xowós pavragía rav tó brmo- 
coúy Evvónpa yevrerucdv Abyouv rapiará- 
pevov: fin Y ent tourov rexpárexe 
zoUvojue, Bruv d Abyesa bre” Evdovaracuoó 
Mal Trábove Mercer 3ox%s xal ón Suv 
«Ds tol dxodovow. de 8 Erepóv 
% Prusopuch pavracía Bodacrat xal Ere- 
poy % mapa momraie, odx dy Adol or, 
0uS' dre Tis ptv dv rrotñcel rédos dorly 
Exit, hs 8 Ey Ayo dvápyera ... 
(8) 7d dv mapa vols mormrais pudo 
repo yes hy Urepéxreroat. ... xel 
rávey tá mioróv Urepalpoucay, € Se 
ónropucis pavracias xéMuoros del To 
- Eumponrtov xal Eviindes. 


DIONISIO DE HALICARNASO, Ant. 
Roman. 11,3 


21, elxóvas elvo 7% Exáoros Yuca 
Tos Aóyou. 


SÉNECA, Epist. 65, 7 


22, Nihil autem ad rem pertinet, 
.. utrum forís exemplar habeat exemplar, 
ami quod referat oculos, an intus, 
quod ibi sibi ipse concepit et posuit; 
haeo exemplaria rerum omnium deus 
intra se habet. 


HORACIO, De arte poética 309 


. Scribendi recte sapere est et 
principium, et fons. 


dio de las cuales se presentan a nuestra men- 
te las representaciones de las cosas ausentes, 
de modo que parece que las percibimos con 
los ojos y las tenemos presentes. 


20. Además de esto también las imáge- 
nes sirven muy bien para proporcionar dig- 
nidad, magnificencia y vehemencia, Ási, se- 
gún esto, algunos les dan el nombre de «re- 
presentaciones», pues comúnmente se llarna 
«imagen» a toda idea capaz de producir una 
expresión con su presencia. Pero ahora sobre 
estos usos ha prevalecido el empleo de la pa- 
labra cuando, bajo los efectos del entusiasmo 
y la pasión, crees estar viendo lo que dices y 
lo pones a la vista de los oyentes, Y que la 
imagen en retórica aspira a ha cosa y en 
poesía a atra, es algo que no se te puede ocul- 
tar, y tampoco que en poesía su fin es pro- 
vocar asombro y en los discursos la vivaci- 
dad... Lo qué se encuentra en los poetas tien- 
de a la exageración de lo fabuloso... y a so- 
brepasar la creíble por doquier, mientras que 
lo más hermoso de la imagen retórica es su 
vigor y 3u verosimilitud. 


UNA OBRA EN TANTO. QUE IMACEN 
DEL ALMA 


21. Las palabras son imágenes del alma 
de cada uno. 


EL MODELO INTERNO Y EXTERNO 


22. Pero nada concierne al problema si 
un modelo tiene su modelo fuera, al que vol- 
ver sus ojos, o dentro, concebido y colocado 
allí por él mismo para sí, esos modelos de to- 
das las cosas los tiene dios dentro de sí. 


LA POESÍA Y LA SABIDURÍA 


- 23. Saber es el fundamento y la fuente 
de escribir bien. 
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LUCIANO, Demosth. encom. 5 


24. mos del he pueevboa tri rd 


rommties loba: Húpas. Set ydp sor xd 
tolg xaradoyábny ... Evdtou tivos Em- 
rvolag, el pél cua: ph textwol pa- 
veiodar xal padrns ppovridos. 


SÉNECA, De tranquil. amini 17, 10 


Nam sive Graeco poótae credimus: 
» Aliguando et insanire iucundum est“, 
aivo Platoni: ,Frústra posticas lores 
compos sui pepulit*, sive Aristoteli: 
»Nullum magnum ingenium sine mix- 
tura dementiae fuit*, non potest 
grande aliquid et super ceteros loqui 
nisi mota mens. 


PSEUDO-LONCINO, De sublim. 1 1 


25. el Eoriw Úpous TG... tÉxvn, 
érel tives Sh olovrar Bmraricdar 
robs tá totaira dkyovras elg reyvica 
rapayyrlduara. yewáral yáp, pol, ta 
peyadopur xal od Siaxrá raparylve- 
zar... Eyúo 8e ¿deyydmocodas rob9” éré- 
pg Exov paul... trás Se mocórntas xl 
roy tp” tudorov xeupóv, En Se mv ¿rd 
veorárny Loxnoly te xal xpñorw beavh 
rapoplcar xal auveveyxely % ¡LÉdodoc, 
xal dq Emuevduvórepa abra bp” adráv... 
tadvra, ta perddo... Sel yáp aurols, 
de xbvrpou rokMbxic, obte St xal ya- 
Atvod. 


LUCIANO, Historia quo modo conscribenda 
16 


26. txdorov yáp 3h UBtóv ti xadóv 
torw el Se toro tvaMáñeias, dades 
tó abrá mapa rav xpñow ylyvera:. 


HORACIO, De arte poética Y 


27. Pretoribua  atque  poátis 
Quidlibet audendi semper fuit seque 
potestas. 
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LA INSPIRACIÓN 


24, Necesitan muchs locura quienes 
van hacia las puertas de la poesía... Pues, en 
verdad, incluso los prosistas necesitan... una 
cierta inspiración divina, si no quieren ser 
considerados comunes y de pensamiento vul- 
gar. 


Pues si creemos al poeta griego: «a veces 
es agradable también estar loco», o a Platón: 
«en vano el que está en su juicio golpea las 
puertas de la poesía», o a Aristóteles: «no ha 
habido ningún gran genio sin mezcla de lo- 
cura», ño es posible decir nada grande ni por 
encima de los demás, a no ser que la mente 
esté perturbada. 


LAS RECLAS DE LA POESÍA 


25. Si hay un arte de lo sublime... pues- 
to que algunos creen que están totalmente 
equivocados quienes remiten tales temas a los 
preceptos del arte. Pues la grandeza, dice 
Uno, es innata y no puede aprenderse... pero 
yo afirmo que se puede demostrar que es al 
contrario... pero las cantidades y la oportu- 
nidad en cada caso, y además la práctica y el 
uso más rectos, el método es capaz de limi- 
tarlos y proporcionarlos, y lo más elevado 
está muy expuesto al peligro abandonado a 
sí mismo... pues como muchas veces necesita 
el aguijón, así otras precisa el freno. 


CADA COSA TiENE SU PROPIA 
BELLEZA 


26. Pues cada cosa tiene su parucular 
belleza; y si tú la cambias, resulta sin belleza 
e inútil. 


LA LIBERTAD DEL ARTISTA 


27, Los pintores y los poetas / han te- 
nido siempre una facultad igual de atreverse 
a cualquier cosa. 


LUCIANO, Pro Imag. 18 


modas obrog ó¿ Abyos dveudúvova 
elvas xal mouytás xal ypaptas. 


"LUCIANO, Historia quo modo conscribenda 
9 


romyti%s pev xal momudtrov La: 
Umogytori xal xavóves UÚtos, lotoplas 
Se ¿how bxei pey yap dxparas » bev- 
depto mal vópos elo: tó oo Tú 
mount" Evdeos ydp xal xdroxos kx 
"+ Move. 


ARISTÓN DE QUÍOS (Filodemo, De poem. 
Y, Jensen 41) 


28. ráca y4p Elouola múciv Ae- 
id. 


DIONISIO DE HALICARNASO. De 
Dinarcho 7 (Usener, Raderm. 307) 


29. 80 rtpórot... uruhoros dv 
3 py puoncós té domi xal Ex roMñs 


xarixhoeas xal auvrpoplas Amupbavó- 


puevos, 6 SE toUro mpocrexhs Ex + e 
Éxvng TAPayyrcpdrov. ... Táo vols 
Apyerúrmola auzopuhs tia Emurpére, ydpre 
xal Spa rola d' drá Tol TY 4ATATKEVAG- 
pávote, dv Em áxpov puunoeoa ldwor, 
rpóocariy Ti óoo To imrermdeupévov 
xal que dx púctas Úrapxor, xal todT 
Tú rapayytkuari 0% fáropes póvov pm- 
=opas Siaxplvouvaw, ¿MA xal Coypápos 
24 'AreAdod xal ráv xclvov plunoa- 
uEvov xal midora Ta Tokduxkeirov xal 
“Avpels rá Deriou. 


DIONISIO DE HALICARNASO. De imit,, 
frg. 3 (Usener, Raderm. 2. 200) 


ulunole dorvy Evépyera 5d rv dea- 
onpárov Experrouévy To rapddeyya. 
ZñAoG 38€ Esti Evbpyeta (uNa mpbs 
daga tod doxoúvros elvar 0 AoÚ xivou- 
Évo, 


Es antiguo ese dicho, que los poetas y los 
pintores na tienen que justificarse. 


Unos son los compromisos y las reglas de 
la poesía y los poemas y otros los de la his- 
toria; pues alli la libertad no se contiene, y 
hay una sola ley: lo que parece bien al poeta; 
pues está inspirado y poseído por las Musas, 


28. En efecto, que haya libertad de 
elección para todos. 


El. ENCANTO DE LO ESPONTÁNEO 


29. Dos son las maneras... de la i¡mita- 
ción, de las cuales una es natural y prove: 
niente de una gran instrucción y relación con 
el modelo, y la otra, relacionada con ésta, que 
proviene de los preceptos del arte... Hay una 
cierta gracia innata y sazán en todos los mo- 
delos originales. mientras que en los que se 
hacen a partir de éstos, aunque lleguen al 
grado más alto de la imitación, hay, sin em- 
bargo, algo elaborado y que no nace de la na- 
turaleza, y con este precepto no sólo los ora- 
dores distinguen a los oradores, sino que tam- 
bién los pintores distinguen las obras de Ape- 
les de los que lo han imitado. los modelado- 
res las obras de Policlera y los escultores las 
de Fidias. 


LA PASIÓN 


La imitación es una actividad que con- 
serva la huella del modelo por medio de prin- 
cipios. La pasión es una actividad del alma 
que se mueve hacia la admiración de lo que 
parece ser bello, 
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PSEUDO-LUNGINO, De sublimitate 
i XXXV 5 


30. ebróprorov  ppev ¿sdpámons =ó 


xpeides % xal dvayralov, Savuacróv 
3 óuos del ro mapádolov... TOU “hva- 
papritov oAd dpearátes ol TrAixoD rol 
ús rávres elolv émávw tod Hynroó... 
tó uey lurramotov 0d péyeras, TÓ ¡uEya 
de xai dauvpálerat... Emi pb she Hav- 
pálero, ro dxpifkorarov, Emi Se ro 
puc Epyov To péyedos, púee Be 
hoyuxóv $ Avdpcoros. xári iv dvSorkv- 
«ov Enteira, ró ópoco dvdporeo, tri 
Se rob Aóyov tó Urepaloor... tá dvbad- 
TL. : ¿ 


PSEUDO-SIRIANO, /n Hermog. regi ted 
praefatio 


31. hw To témiov aloBrae xal 
póvy Buxyivdoxerar 0d yap dy Suwn- 
Sely tia Ayos mapacríom: tó hoy de 
Show Ad el ph ou Bodg: Y Se roben 
yvGow 06 xadárceral tv rapaxokou- 
Imuárov ph ul ye 3h Úroxeuuivns 
oúctac... tag EaMayde row dróuov 
xad Thy dmotedoupbvny Ex túv xará 
uétpos uopphy alodhae: xal póvy xata- 


MipBdvoyer. 


DIONISIO DE HALICARNASO, De Dem. 
50 (Usener, Raderm. 237) 


32, xprriproy Apuaroy Y Loros ala- 
dex. 


HORACIO, De arte poética 407 


33, Natura fieret laudabile carmen 

, [an arte, 

Quaesitum est. Ego nec studinm sine 

SA (divite vena, 

Nec rude quid prosit video ingenium: 

E : [alterius sic 
Altera poscit opem res 
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et coniurat. 
[amice, - 


LA PERFECCIÓN Y LA GRANDEZA DE 
LA POESÍA 


30. Los hombres consideran a su alcan- 
ce lo útil y necesario. y. sin embargo. admi- 
ran siempre to extraordinario... aun estando 
muy lejos de ser irreprochables. sin embargo. 
todos los hombres que son gemales están por 
encima de la condición humana... lo perfecto 
no recibe reproche. mientras que lo grande 
también es admirado... y en arte se admira 
lo muy exacto, y en las obras de la naturate- 
za, la grandeza, y por naturaleza el hombre 
es un ser elocuente. Y en las estatuas se bus- 
ca lu semejanza al hombre. tientras que en 
el discurso to que sobrepasa €s lo hurano. 


LA INTUICIÓN 


31. En general el conjunto se recorimee > 
por la impresión directa sólo. pues el intelec- 
to no podría presentar el lodo como todo a 
no ser simbólicamente, y tal conocimiento no 
capta las propiedades inseparables del objeto 
al no yacer bajo ellas su esencia... los cam- 
bios de las cosas individuales y la furima re- 
sultante de las partes los captamos sólo por 
la impresión directa. 


32. El mejor criterio es la impresión 
irracional. 


EL TALENTO Y EL ARTE 


33. Se ha discutido si un poema digno 
de elogio se hace por naturaleza o arte. / Yo 
no veo de qué sirve el estudio siri una vena 
fecunda / nú el talento sin cultivar: así una 
cosa / pide ayuda a la otra y se unen amis- 
tosamente. 


FILODEMO, De poemn. Y (Jensen 23) 


34. Td Bupépewy tóv ed romobvra 
rob dyabod romtod Sexoua:. 


QUINTILIANO, fast. orat. 1 17, 9 


34a. Omnia, quae ars consumma- 
verit, a natura initia (duxerunt)... 
- Nec fabrica sit ars, casas enim primi 
ii sine arte fecerunt; nec musica, 
cantatur ac saltatur per omnes gentes 
aliquo modo. 


OVIDIO, Met. TIL, 158 


34b. Simulaverat artem 
Ingenio natura suo. 


DIONISIO DE HALICARNASO, De comp. 
verb. 11 (Usener, Raderm., 37) 


35. 'E dv $ oluar cda 
Mew hiciay xal xodhv le má 
xupiótara tadra xal xpárioro, pédos 
nal pududs xal period” xal ró mapa- 
xoko0udadv Toía telor TOÚTOL repéroy, 
Tárro 34 Úno ptv try idovhy Fy 
pay xal rav ydpiw xal —yv edoropulav 
xal Thy yAuxornta xal rd mdavóv nal 
rávre tá rowxbra: Úmo 32 7d xadóv viv 
ve peyadorpéreras xal To Bápos xal rhv 
ceuvodoylav xal td dilo xal voy 
relvov xl ta ToUTow Buowx. Taurl yáp 
por Soxel xupiÓ Taro: Poy xal horepel 
xepádaia rv Eliwv lv ixarpo. "Qv 
gév oúv oroxálovra mávres ol orou8j 
rado ar % pélos % mi a 
pévay meli MéEw, tabr' dorl xa 
olS' el u. mapa raid” Erspov. 


RHETORICA AD HERENNIUM 1V 8, 11 


36. Sunt... tria genera, quae ge- 
nera nos figuras appellamus, in quibus 
otania oratio non vitiosa consumitur: 
unam gravem, alteram mediocrem, 
tertlam attenuatam vocamus. Gravis 


34: Admito que el que compone bien 
poemas se diferencia del huen poeta. 


LA NATURALEZA Y EL ARTE 


34a. Todo lo que el arte ha llevado al 
más alto grado de perfección, ha tenido su co- 
mienzo en la naturaleza... Ni sea la arquiter- 
tura arte, pues aquellos primeros hombres hi- 
cieron cabañas sin arte; ni la música: todos 
los pueblos cantan y bailan de algún modo. 


34b. La naturaleza había simulado al 
arte con su propio talento. 


EL PLACER Y LA BELLEZA 


35. Yo creo que son cuatro las bases 
más decisivas e importantes de las que surge 
un estilo agradable y bello: melodía, ritmo, 
variación y loque acompaña a estos tres, la 
adecuación. Y subordino al placer la frescu- 
ra, la gracia, la eufonía, la dulzura, la per- 
suasión y todo lo semejante; a la belleza, la 
magnificencia, la solemnidad, la dignidad, un 
tinte de antiguedad y similares. En efecto, 
esas cosas me parecen las principales y, por 
así decir, más importantes en relación a las 
demás. Lo que buscan todas los escritores de 
valor en épica, lírica o el llamado «lenguaje 
en prosa» es eso y no conozco otra cosa ade- 
más de eso. 


TRES ESTILOS 


36. Hay tres clases de estilo, clases que 
nosotros llamarnos géneros, en los que se re- 
coge todo discurso que no sea defectuoso: el 
primero lo llamamos «elevado», el segundo 
«medio», el tercero «sencillo». Elevado es el 


est quae constat ex verbórum gravium 


magia eb orneta construotione; me. 


diocria est quae constat ex humiliore, 
neque tamen ex intima et pervulgs- 
tissima verborum dignitate; attenuata 
est quae demissa est usque ad usitatis- 
simam puri sermonis consuetudinem. 


NEOPTÓLEMO (Filodemo, De poerm. Y, 
Jensen 25) 


37. maparinolos dvayxaio thv +2 
MEw elvas al ed ppaalómades Aóyov Éyerv. 
rdetov loyóerw ey + merotn- 
pr elvas rob vá iroáiade Exa ro- 

AvteAñ. 


DEMETRIO, De eloc. 75 


38. 3el yáp od rá Aeyópueva oxo- 
relv, DA rs Myeras. 


HERACLEODORO (?) (Filodemo, Vol 
Herc, * X1 165) 


] POr le tod morhparos dy 


- CICERÓN, De natura deorum Il 58, 145 


40. Primum enim oculi in eis 
artibus, quarum judicium est oculo- 
rum, in pictia, fictis caelatisque formis, 
in corporum etíam motione atque gestu 
multa cernunt subtilins: colorum etiam 
et figurarum tum venustatem atque 
ordinem et, ut ita dicam, decentiam 
oculi iudicant... Auriumque item eat 
admirabile quoddam artificiosumque 
indicium. 


Cf. HORACIO, De arte poética 180 


Segnius inritant animos demisaa per 

(aurena, 

suut oculis subiecta 

[fidelibus et quae 
Ipse sibi tradit upectator. 


Quin ques 
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que está compuesto de palabras elevadas, con 
una construcción grande y cuidada; tedio es 
el que está compuesto de palabras de una 
condición más siriple, pero no la más baja y 
ordinaria; sencillo es el que ha bajado hasta 
el uso más común del lenguaje normal, 


LA FORMA Y EL CONTENIDO 


37. Son semejantemente necesarios el. 
lenguaje y que el discurso tenga asunto. En 
poesía tiene más importancia lo creado que 
tener ricos pensamientos. 


38. Pues es preciso examinar no lo di- 
cho sino cómo se dice. 


EL JUICIO DE LOS SENTIDOS Y LA 


ZON 


39. La astolandla del ia reside en 
la eufonía. 


40. En efecto, en primer lugar nuestros 
ojos perciben mucho más sutilmente en las 
artes cuyo juicio depende de los ojos, en las 
imágenes pintadas, modeladas y cinceladas; 
también en el movimiento de los cuerpos y el 
gesto; además los ojos juzgan la belleza y la 
distribución de los colores y lás figuras y, por 
así decir, su conveniencia... E igualmente es 
digno de admiración un cierto y hábil juicio 
que es propio de los oídos. 


Menos vivamente excitan los pensamien- 
tos las cosas que entran por el oído / que las 
sometidas a los ojos, que no engañan, y 
que / el mismo espectador se transmite u sí 
mismo. 


FILODEMO, De poem. Y (Jensen, 47) 


41, ['Aplorov) xatayehdoras 8 
Emirideros «al thv oroudalav cúvbeai 
obx elvar Ay «arado, 2? dx =% 
xará try dxohv TtpiBñs. 


PSEUDO-LONCINO, De sublim, XXXIX 3 


42. Thv cúvdeciv, dppoviav tiva 
oñoav Aóywv AvPpdrors Eupúrev xal 
he puxis abrí, ouyi Tis dxoñs uówns 
tparrroprivov. 


SEXTO EMPÍRICO, Ado., mathem. 1 56 


43. % te Mic xad' Exuri obre 
xaAh dor obre ¡ox dnod. 


FILODEMO, De poem. Y (Jensen, 53) 


44. puenols tic bv toLaty »ara- 
axev%... xotvóv drrodWwoe «pia Táotv. 


FILODEMO, De poem. V (Jensen, 51) 


45. RAñdevov 3¿ puarxdy dyadoy ev 
romparí pubtv elvar Abyovres... Edeó- 
dovro de Htyara mávra vopifovres elvas 
xal xploiv ouy Urapyew túv dorelav 
irúv xal pabiov, Da ráp' ¿Mo 
y. 


PSEUDO-LONCINO, De sublim. VU 4 


46. xak« vóuile Úln xal dindiva 
Ta $ ravrós dptaxovra xal rágtv. 
drav yáp vola ¿mó Siapópv Emirn3ev- 
párey, Blov, EAcov, jAncdv, Aóyov, Ev 
1 xal rabróv Lua reph Tv aury 
Emaoi doxf, 169" Y ¿E douupóvoy ds 
xpleig xal cuyxarábegis thv tnd ro 
dauvpaloyéveoy ríoriw loxupdv AquBáves 
xal davaupllextoy. 


41. (Aristón) añade ridiculamente que 
una buena composición no se puede captar 
por la razón, sino por un oido ejercitado. 


42. La composición es una especie de 
armonía de palabras innatas en el hombre y 
que impresionan su alma. no sólo su oído. 


- LA UNIVERSALIDAD Y LAS 
CONVENCIONES EN LOS JUICIOS 
SOBRE LA POESIA 


43. La lengua en sí misma no es buena 
ni mala, 


44. Una imitación de tal clase... pro- 
porciona un juicio común a todos. 


"45, Decían la verdad al afirmar que en 
un poema no hay nada que sea bueno por na- 
turaleza... y se equivocaban al pensar que 
todo es determinación arbitraria y que no 
existe un criterio general de los versos bue- 
nos y malos, sino que hay uno en cada caso. 


LA UNIVERSALIDAD EN LOS JUICIOS 
SOBRE LA POESÍA 


46. Considera bello, sublime y verdade- 
ro lo que agrada en cualquier circunstancia y 
a todos. Pues cuando a personas de diferen- 
tes costumbres, vidas, gustos, edades, pensa- 
mientos, parece bien una sola cosa y lo mis- 
mo a la vez a todos sobre lo mismo, entonces 
el juicio y la aprobación de personas tan dis- 
cordes lleva consigo la fuerte e indudable ga- 
rantía para lo admirado. . 


9£0 


- HORACIO, De arte poética 361 


47. Ut pictura poésis: erit, quae, 
si propriva stes, 
te capiat magis, et quaedam, si longius 
abstes; 
haec amat obscurum, volet haec sub 
luce videri, 
indicia argutum quae non formidat 
acumen; 
haec placuit semel, hasc deciena repe- 
táta placebit. 


PLUTARCO, Quaest. conviv. 748 A 


48. peradertov tó Zuuuvilerov drró 
e Toypaplas tel ráy Spano: wr 


GAY xa Epxnow nádiv th 
rolnow. obdév yap tower obr ñ 


pdduora [puobpeva:] mepl +ó rw Úrop- 
ampárov yévos dy Epyov dy ; 

Sid túv oxnpárov xal tóv bvopáraov 
plinow ároreovoat. 


9. LA ESTÉTICA EN LA RETÓRICA 


LA POESÍA Y LA PINTURA ' 
47. Como la pintura es la poesía: habrá 


- una que, si te hallas más cerca / te cautivará 


más. y otra, si estás más lejos; / ésta ama lo 
obscuro, querrá ser vista con luz esta 
otra / que ho teme la penetrante agudeza del 
juez, / ésta gustó una vez, ésa gustará repeti- 
da diez veces. 


LA POESÍA Y LA DANZA 


48. Se puede trasladar el dicho de Si- 
mónides de la pintura a la danza: que la dan- 
za es una poesía silenciosa y la poesía una 
danza articulada; por lo cual dijo que ni la 
pintura era parte de la poesía ni la poesía de 
la pintura, ni se utilizan una a otra en abso- 
luto, pero en la danza y la puesia hay una 
unión total y participan una de otra. y sobre 
todo en el tipo de los «hiporquemas» ambas 
consiguen una sola obra, una representación 
por medio de actitudes y palabras. 


1. La retórica. Los antiguos admiraban la oratoria; el arte de los oradores ocu- 


paba un puesto de honor entre todas las artes. Asimismo prestaban una atención es- 
pecial a la teoría de la oratoria, a la retórica *. Se daban cuenta de lo problemático * 
que es este arte y buscaban en su teoría algunas justificaciones. 

La oratoria posee sus normas, así que puede ser considerada como un arte en el 
amplio sentido griego del término, pero, ¿se la puede también incluir entre las artes 
en el sentido más restringido? ¿Pertenece la oratoria a las bellas artes?, ¿se parece a 
la poesía? ¿Qué la distingue de las otras artes de la palabra? Entre sus objetivos no 
figura ni el de imitar ni el de alegrar; su fin es convencer. ¿Será entonces éste su ras- 
go distintivo? ¿O el hecho de que es un arte oral? Si lo anterior fuera su caracterís- 
tica, quedaría en desacuerdo con el objetivo de convencer a la gente, ya que se pue- 
de también convencer por escrito. ¿Será entonces lo determinante que la oratoria 
está al servicio de la vida. real, a diferencia de la poesía que vive en la ficción? ¿O lo 
será el hecho de que la poesía se sirve del verso mientras que la oratoria emplea la 
prosa? Los antiguos se planteaban todas estas premn y cuan cómo definir la 
oratoria y con base en qué criterios precisar sus fines y valor. 0 


*.C. $. Baldwin, Ancient Rbetoric and Poetic, 1924, - W. R. Roberts, Greek Rhetoric and Litera 
Criticistm, 1928. - W. Madyda, Trzy stylistyk: greckie (la introducción incluye un esbozo de la historia 
de la retórica antigua). : 
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2. Gorgias. En el democrático sistema griego, donde cada ciudadano podía de- 

cidir sobre asuntos públicos, casi continuamente surgía la necesidad de convencer y 
anarse al pueblo, y por lo tanto era de suma importancia establecer una teoría in- - 
Flible para rad al pronunciar los discursos. Dicha teoría, llamada retórica, fue 
iniciada en la Magna Grecia en el siglo V. Antes, los griegos habían contado ya con 
célebres-oradores prácticos, pero en el siglo V surgieron también los teóricos, que 
formularon los preceptos generales de cómo persuadir eficazmente. Atenas pronto. 
_ se convirtió en el centro principal de la retórica y ya en el periodo clásico desem- 

eñaba un papel significativo en este campo. La primera celebridad en la historia de 

a retórica le Gorgias, fundador de una teoría general de este arte. Sostenía que un 
buen orador hechiza a los oyentes y es capaz de persuadirles de lo que no existe 
creando una ilusión. Además extendió esta concepción a todo el arte, interpretán- 
dolo como encantamiento, como creación de ilusiones, formulando de este modo la 
teoría ilusionista del arte. , 

Respecto a la retórica, afirmaba Gorgias que la tarea del orador es influir en el 
oyente sugestionándole, lo cual se consigue adaptando su discuso a las circunstan- 
cias y empleando las palabras adecuadas. Lo importante será que el orador hable de 
manera original, inesperada y sorprendente. Las frases efectistas chocantes que Gor- 
gias empleaba y recomendaba a los demás, eran llamadas en la antigiedad frases 
«gorgianas». 

La doctrina de Gorgias puede reducirse a la afirmación de que un orador ideal 
debe ser a la vez un artista perfecto. Y su oratoria será eficaz cuando encante a la 

ente y la persuada incluso a creer lo que no existe, cuando sea capaz de convencer 
e que es más fuerte o importante lo que en realidad es débil, y a la inversa, de que 
es débil lo que es fuerte. 

Los discursos de Gorgias, que aplicaban sus principios, fueron las primeras obras 
de prosa griega con ambiciones artísticas, lo que antes sólo había ostentado la poe- 
sía. En su retórica, Gorgias vinculaba el designio de convencer con el de gustar, y 
unía la oratoria, que para los griegos era un asunto político y no artístico, con las 
artes y bellas letras. La retórica de Gorgias desempeñó In pa de vanguardia en 
toda la prosa artística. Sus entusiastas, comparaban los logros de Gorgias en el cam- 
po de la oratoria con los de Esquilo en la poesía. 

3.  Isócrates. Dos principales maestros de retórica en Atenas fueron los sofistas, 
Sostenían éstos que la única meta del orador es defender la causa que le ha sido con- 
ferida. En cambio, no debería preocuparle si la causa es buena o mala, si defiende la 
verdad o la falsedad; un orador profesional debe concentrarse en cómo defender la 
causa y no en qué causa defiende, De ello se desprende que los sofistas conce- 
bían la oratoria de manera formal. Lo importante para ellos era la forma, no el eon- 
tenido. Pero tampoco se traraba de que la forma fuese bella; exigían sólo que fuese 
convincente, que el discurso fuera eficaz. Tal interpretación alejaba la oratoria del 
arte, acercándola al mismo tiempo al campo de la lógica. ; 

Isócrates, próximo a los círculos de los sofistas, fue muy célebre como orador 
y teórico de la oratoria. Fue él quien inició una etapa nueva en la historia de la re- 
tórica, pues para él la oratoria consistía sobre todo en poseer su conocimiento, ha- 
bilidad y dominio de las reglas: será un orador perfecto el que conoce las reglas, el 

ue es un perfecto teórico de la oratoria. No obstante, dichos conocimientos no pue- 
de ser seguros, ya que —conforme a las doctrinas relativistas de los sofistas —1só- 
crates también mantenía que no existe un conocimiento cierto e innegable, ya que 
el hombre no dispone sino de conjeturas y suposiciones. 

Para Isócrates, la oratoria tenía sobre todo el objetivo utilitario de convencer y 
satisfacer al Oyente (ya que la satisfacción sirve indirectamente para convencer). La 
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belleza del lenguaje y la riqueza del discurso suscitan en los oyentes no sólo placer, 
sino tamblén co nliañia 20 do ue dice el orador. De esta suerte, aunque Jada su fi. 
nalidad lá oratoria es una habilidad, desde el punto de vista de sus medios es un arte 
nada inferior a la poesía. Mas su estilo puede y debe.ser distinto al de la poesía. Mas * 
su estilo puede y debe ser distinto al de la poesía: prosaico y no poético. El mismo. 
Isócrates proporcionó un modelo de este estilo, que influyó no sólo en los historia-. 
dores sino en los prosistas en general. Mientras que la retórica influyó en la inter- 
pretación de la literatura, la oratoria influyó en la literatura misma. Tal influencia 
no fue menor de la que tuvo la retórica de Gorgias, si bien actuó con un espíritu 
distinto. ; a 

4. Platón. Platón adoptó una actitud nueva y completamente distinta hacia la 
retórica. Viviendo en la Atenas del siglo Y y 1Y, no pudo mostrarse indiferente res-. 
pecto a los problemas de la oratoria. Un testimonio de su interés por esta disciplina 
o constituye el Fedro que contiene varias observaciones acerca de la moralidad que 
siempre conlleva la palabra escrita, comparada con el poder de la palabra viva. Fue 
Platón un fanático de la verdad y de la moralidad, y por lo tanto, las doctrinas de 
su época le parecían una personificación del mal, de L inmoralidad y la perversidad, 
Combatió las recomendaciones de Gorgias de «hacer fuerte lo debil y débil lo fuer- 
te», así corho el formalismo de los sofistas, siempre dispuestos a defender cualquier 
tesis, sin tomar en cuenta si eran verdaderas o no. Tampoco podía aceptar el rela- 
tivismo de Isócrares para quien la retórica operaba con conjeturas, más que con base 
en el conocimiento. 

Si bien es cierto que Platón se interesó por la retórica, también es verdad que 
no la apreció mucho. Su opinión acerca de ella fue la primera opinión negativa que 
se pronunció, y una clara advertencia contra su sobrevaloración. La polémica de Pla- 
tón no cuestionaba el valor artístico de la oratoria, sino que trataba de demostrar 
los perjuicios científicos y éticos de la retórica. Así creía que para un orador era más 
necesaria la capacidad de distinguir entre lo verdadero y lo talso, entre el bien y el 
mal, que el conocimiento de los preceptos de la oratoria, es decir, que más falta le 
hacía la filosofía que la retórica. A su modo de ver, el orador pertecto sólo lo era 
el perfecto filósofo. 

5. Aristóteles. Las opiniones de Aristóteles respecto a la retórica diferían de las 
anteriores. El Estagirica ni habló contra ella, ni censuró la retórica como Platón, y 
en cambio investigó el valor de sus particulares enunciados, reglas y principios, re- 
cogiendo en su doctrina todo lo que consideraba válido, llegando incluso a escribir 
un manual de retórica, Es posible que antes de él, un discípulo de Gorgias, Polo, 
escribiera una obra de este géneró, pero la Retórica de Aristóteles es el manual más 
antiguo que se conserva, el más antiguo y al mismo tiempo insuperable, 

Bara Aristóteles, la oratoria era un arte, pero no un arte por el arte, sino uno 

ue aspira a un fin concreto: influenciar al hombre. Conseguir este fin es bastante 
fácil, porque depende no sólo del orador, sino también de las personas a quienes se 
dirige. Por lo tanto, las normas de la retórica no pueden ser universales o necesarias, 
sino que tienen que ser más bien probables. La retórica dispondrá, por otra parte, 
de normas basadas en principios racionales. No se convence al hombre con encan- 
tos, sino con argumentos, y el arte ha de servirse de ellos para sus fines. El instru- 
mento fundamental de la oratoria es, para Aristóteles, la lógica, por lo cual, sólo 
será un orador perfecto quien sea un perfecto lógico. 

La retórica no depende pues tanto de la ética como de la lógica. Al contrario de 
Platón, Aristóteles cree que los aspectos morales no pertenecen a la retórica, sino a 
la ética, La retórica puede y debe estar al servicio del bien, pero sólo ha de lograrlo 
con el empleo de argumentos eficaces, y no de fines morales. Y es cuestión de la 
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ética el cuidar de que un discurso sea moralmente elevado, mientras que la retórica 
debe aspirar a que sea convincente. 

De manera semejante entiende Aristóteles la relación entre retórica y estética; y 
tampoco la belleza puede ser el objetivo de la retórica, ya que sólo lo es la persua- 
sión. A diferencia de Gorgias y de Isócrates, Aristóteles no incluyó la oratoria entre 
las bellas artes. No obstante, precisamente en su Retórica presentó su teoría del be- 
llo estilo, donde razona que la belleza no es un fin de la retórica, sino uno de sus 
instrumentos. 

6. Teofrasto. Los conceptos retóricos de Gorgias, Isócrates, Platón y Aristó- 
teles, nacieron en la edad clásica. La época helenística y la romana, los heredaron y 
multiplicaron, conservando el interés griego por los problemas de la retórica. Este 
interés estaba especialmente vivo en la escuela de Aristóteles, En base a algunos frag- 
mentos de las bu de Teofrasto —destacado discípulo del Estagirita— particular- 
mente de su tratado Sobre el estilo, sabemos que prestaba pa importancia a los 
valores musicales del lenguaje, convencido de que las «bellas palabras», que propor- 
cionan sensaciones auditivas agradables y evocan placenteras asociaciones, ejercen 
una atracción más intensa sobre la imaginación del oyente. Tal vez podamos afirmar 
que, a su modo de ver, un orador perfecto es un perfecto músico. +. 

Teofrasto aconsejaba que el orador no dijera todo lo que tenía que decir, sino 

ue compartiera su opinión con el oyente y que le sugiriese ideas que éste desarro-- 
María por su propia cuenta. Teofrasto consideraba al oyente y al espectador desde 
un punto de vista bastante moderno, como el que coopera con el orador y, por tan- 
to, €s coautor de una obra de arte. 

7. Tipos de oratoria. Desde los tiempos de Aristóteles, los escricores habían in- 
tentado catalogar las cualidades de la oratoria. El mismo Teofrasto escribió incluso 
un tratado especial al respecto que, desgraciadamente, no se hia conservado, Luego 
Hermógenes distinguió siete cualidades de este arte: claridad, grandiosidad, belleza, 
energía, atmósfera, verdad y sugestión. Esta enumeración es un ejemplo de cómo 
ciertas ideas, que pueden tener un significado estético más general, surgieron en el 
seno de la teoría de un arte particular, en este caso, de la retórica. 

Ya anteriormente la retórica había reunido ciertos elementos de la oratoria, así 
¿omo varios de sus ripos: discursos políticos y forenses, de exhortación y de disua-. 
sión. Pero especialmente, y sobre todo en Roma, se habían distinguido y recogido 
diversos estilos de oratoria. La división más frecuente habla de tres estilos: sublime, 
medio y modesto, y la distinción -es atribuida a Teofrasto. Cicerón, por su parte, 
distinguía el estilo serio (grave), medio (medimm) y sencillo (tenme) y Quintiliano 
habló de genus grande, subtile y floridum. Antes de él, el rétor Cornificio habló de 
tria genera orationis: grave, mediocre y attenuatum, mientras que Fortunaciano (ha- 
cia a año 3009 de nuestra era) llamaba al primer estilo ampulum, grande o sublime, 
al segundo moderatum o medium y al tercero tenue o subtile. Había más clasifica- 
ciones, pero todas se parecían entre sí. 

Cicerón afirmaba que no puede existir «un sólo tipo de oratoria» para todos los 
asuntos. El discurso debe variar conforme va dirigido al senado, al pueblo o a los 
jueces, a un público escaso o muy numeroso, según la personalidad del orador y el 
momento en que es pronunciado; por ejemplo, si el orador habla en tiempo de 

uerra o en tiempo de paz, durante una ceremonia o una festividad. Asimismo es 
Sleia un discurso en que se delibera sobre un caso (deliberatio), de uno que po- 
lemiza, elogia o consuela. El gusto de los oyentes es distinto; depende, por ejemplo, 
de su condición social. «Los que poseen caballo, un padre noble y una importante 
fortuna —escribió Horacio— no galardonarán con una corona al orador que gusta 
a vendedores de garbanzos y compradores de castañas.» 
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8. Asianismo y aticismo. En la época del helenismo se distinguían en la-retórica 
dos éstilos: el aticismo y el asianismo. El primero era un estilo rico, florido, cargado 
de efectos y ornamentos, «barroco». Se desarrolló, en cierta medida, bajo la in. 
fluencia de Oriente, como indica el nombre que se.le ha dado. Este nombre impl;- 
caba para muchos griegos, una connotación peyorativa. Sus adversarios lo oponían 
al aticismo, un estilo más sencillo, «clásico», que consideraban como el único corres- 
pondiente a la tradición y al espíritu del pueblo (aunque, en realidad, también el es- 
tilo grandilocuente tuvo en la época clásicas a sus grandes oradores). 

Él antagonismo entre estos dos estilos era evidente también en la poética, aun- 
que más fuerte en la retórica. No se trataba tanto de distinguir entre los dos estilos 
como de decidir cuál de ellos era el mejor. En la época del helenismo, al mezclarse 
los griegos con los pueblos orientales, el estilo asiano alcanzó naturalmente la supe- 
rioridad, aunque también el aticismo conservó muchos partidarios. ! ; 

Uno de elios fue Hermágoras de Temnos, famoso maestro de retórica que vivió ' 
entre los siglos 1! y !, y que consiguió que durante cierto tiempo triunfara el aticis- 
mo. Hermágoras censuraba a los asianistas por recurrir exageradamente a la intui- 
ción, y sostenía la necesidad de realizar estudios rigurosos de retórica. Elaboró un 
sistema de retórica, basándose en los oradores y teóricos clásicos, sobre todo, en 
Aristóteles, y como su sistema se apoyaba en modelos escolásticos, y tendía a esta- 
bilizar las formas y a subrayar la importancia de las normas, fue llamado «escolás- 
tico». Para Hermágoras, el orador perfecto era, en definitiva, el que más práctica 
tenía. 

9. Cicerón. En Roma, el asianismo recibió cierto apoyo de Cicerón, quien re- 
presenta la cumbre de la oratoria romana. Cicerón estudió oratoria en Grecia y asu- 
mió su tradición en gran medida, aun siendo innegables los méritos debidos a su pro- 
pio genio. Su estilo era de un asianismo moderado, según lo testimonian sus discur- 
sos y tratados teóricos, que escribió en número de seis, de los cuales los más im- 
portantes son el De oratore do año 55 a. C.) y Orator ad Brutum (46 a. C.). Son 
estos tratados de carácter polémico por lo demás, ya que en aquel entonces el ati- 
cismo contaba en Roma con célebres representantes en las personas de César y de 
Bruto. ; 

Cicerón infundió en la retórica, que ya empezaba a hacerse rutinaria y escolás- 
tica, una savia nueva. Para él, la oratoria, gracias a la cual había llegado a las cimas 
del éxito y la popularidad, era algo más que un arte y una profesión. Era una cues- 
tión vital y, al mismo tiempo, moral, pues el orador se pronuncia sobre cuestiones 
como la justicia, la verdad, el derecho y el bien, todas las cuales, siendo esenciales 

ara el hombre y para la vida, están dentro de las competencias propias del orador. 
Púdems afirmar, por tanto, que para Cicerón, un orador perfecto es un hombre 
perfecto. 

Cicerón considera la oratoria como un arte; el orador se asemeja de este modo 
al poeta, difiriendo sus respectivas creaciones tan sólo en los detalles: así, por 
ejemplo, mientras que el poeta debe prestar atención al ritmo, el orador debe selec- 
cionar cuidadosamente las palabras. No obstante, Cicerón pone la oratoria por en- 
cima de la poesía, ya que esta última vive de la ficción y se permite grandes liber- 
tades (licentia). El poeta además se preocupa más por el placer que por otras cosas 
(voluptati vocis magis quam rebús) y sólo quiere gustar, mientras que el orador as- 
pira.a demostrar la verdad. La gracia de la poesía ocupa para Cicerón un lugar se- 
cundario frente a la grandeza de la oratoria, que representa, por tanto, la mayor per- 
fección, la verdadera filosofía, la auténtica moralidad y el arte, más elevado. 

Aún cierto tiempo después de Cicerón, se mantuvo la admiración por la orato- 
ria y el culto de la retórica. Tácito designaba a la oratoria —j¡unto con la historia— 
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el lugar supremo entre las artes, afirmando que proporcionaba mayor júbilo que la 
misma poesía, Quintiliano, el último representante de la oratoria romana *, : 
autor del De institmtiones oratoria, habló también de la oratoria en términos super- 
larivos, y veía en ella el objetivo superior y más universal de la educación. Éste co- 
dificó las reglas de la oratoria y las recogió en un sistema, y su obra fue la cumbre 
de la rerórica «escolástica». l : 
Es significativo que para Quintiliano la oratoria no fuese una actividad poietike 
y productiva, que deja huella sobre la mente del hombre, sino una actividad de tipo 
«práctico», de igual forma que la danza, que no deja obra alguna y se agota en su. 
acción. No era, por tanto, sino elo ol arte. Con el tiempo, el rétor, fascin 
por los magníficos medios que la retórica había creado a lo largo de los siglos, había 
perdido ya de vista los mismos fines para los cuales habían sido creados e ideados. 
El intenso cultivo de la retórica en la época del helenismo condujo ala evolu- 
ción de numerosos conceptos, categorías y distinciones, algunos de los cuales aca- 
baron aplicándose en toda la teoría del arte. Se formó así el concepto de composi- 
ción (compositio), es decir, de estructura (strmctwra); se realizó la distinción entre la 
belleza de las partes (in singulis) y belleza de los conjuntos (in ita se se- 
pararon y diferenciaron, en fin, diversos valores estéticos, como latinitas, decorwm, 
nitor, es decir, splendor (en Sulpicio Víctor), copia (plenitud), bonitas (en Fortuna- 
ciano), elegantia y dignitas (en Cornificio). na OS 
10. La decadencia de la retórica. Para la oratoria, Roma fue un terreno de ac- 
tividades nada inferior a Grecia, aunque bien es verdad que en la época del imperio 
dejó de serlo para la oratoria política. La Lex Cintia prohibía a los abogados cobrar 
honorarios, por lo cual e se convirtió en honorífica y servía más que nada 
para ganar en popularidad. Los oradores eran necesarios en los tribunales de todo 
el Imperio y su posición era elevada, por el hecho de que eran hombres de amplí- 
sima cultura. NN 
En la Roma de los Césares, los estudios de oratoria eran los únicos estudios su- 
eriores organizados, y un anuncio de lo que serían más tarde las facultades de fi». 
[osafía. Allí se enseñaban materias tales como el derecho y la teoría de la literatura, 
y en aquella época, los maestros públicos de retórica eran llamados «sofistas», ya 
que este título significaba lo mismo que profesor. Había además, dos tipos de cá- 
tedras, las de retórica política y las de retórica sofística, o'sea, de retórica práctica 
y retórica teórica. 
Pero por otra parte, esta época de esplendor no fue para la retórica un período 
de desarrollo y de progreso. Su desarrollo ya se había estabilizado y llegó a conver- 
tirse en una especie de escolástica; ya sólo se producían elaboraciones y compen- 
dios. El último que alcanzó fama en este campo fue Hermógenes de Tarso, quien 
vivió en los tiempos de Marco Aurelio, pero'su papel se limitó al de historiador y 
compilador, legándonos una historia y los principios de la retórica. NO 
Con el fin de la Antigúedad se cierra también la historia de la retórica, Los tiern- 
pos posteriores ya no añadieron nada esencial y este arte quedó ya para siempre 
como algo característico de la época antigua durante la cual desarrolló y realizó to- 
das sus posibilidades. Para los antiguos fue la retórica objeto de las evaluaciones más 
vigentes: desde la extremada condena de Platón hasta la elevación por encima de to- 
das las actividades y Obras humanas, realizada por Cicerón. Por lo demás, adoptó 
todos los estilos posibles, desde el clásico aticismo al asianismo barroco, así como 
las más diversas interpretaciones, desde la puramente ética hasta la puramente for- 
mal, siendo tratada como parte de la ética, de la lógica y de la filosofía. 


* J. Cousin, Etudes sur Quintilien, ll tomo, 1936. 
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Los sepas posteriores pusieron en cuestión casi toda su problemática o, para 
ser exactos, la dividieron en partes y la incluyeron en diversas disciplinas: lo que 
era la forma de persuadir, pasó luego a la lógica; y lo que era el argumento a la fi- 
losofía y a las ciencias particulares; y lo que constitutía su ornamento formó parte 
en definitiva de la teoría de la literatura y la estilística. 

En los tiempos posteriores se dejó de ver en la retórica un terreno adecuado para 
discutir su característica relación con la filosofía, la moralidad, el arte o la poesía. 
También, con el tiempo, se separaron los problemas que la Antigiedad no supo dis- 
tinguir eficazmente, como el que se refiere a los medios del discurso que sirven para 
persuadir y aquellos otros que determinan que nos guste y nos agrade, Este último 
problema pasó al campo de la estética. Así, la parcelación de la retórica y el hecho 
de privarla: de sus dominios fue tan radical que finalmente de aquel arte de los an- 
tiguos no quedó nada en absoluto, llegando a afirmar Renan que no había sido en 
realidad sino un error de los griegos, e incluso según creía, su único gran error. 


10. LA ESTÉTICA DE LAS ARTES PLÁSTICAS 


a) Las artes plásticas de la época del helenismo 


1. Diferencias entre el arte clásico y el arte helenístico. La primera diferen- 
cia entre el arte clásico y el helenístico reside en sus temas respectivos. En el helenis- 
mo, junto con la pla aci religiosa, floreció la construcción de los palacios, los 
teatros, las termas y los estadios. Las conquistas de Alejandro Magno trajeron como 
consecuencia la construcción de numerosas ciudades nuevas y convirtieron el ur- 
banismo en el arte de la época. Los retratos, paisajes, escenas de género y compo- 
siciones decorativas, se convirtieron a su vez en los principales tipos de pintura, co- 
menzándose a producir objetos decorativos de uso cotidiano para las capas sociales 
que en aquel entonces habían acumulado enormes fortunas y vivían con lujo y os- 
cn por lo que la artesanía artística adquirió mayor importancia que hasta la 

echa. 

Pero, lo que es más importante, el arte helenístico expresaba otros gustos y 0s- 
tentaba un estilo muy distinto del clásico, recurriendo no obstante a los logros fi- 
nales de la era clásica. Los escultores tomaron como modelos el dinamismo y pate- 
tismo de Escopas, las formas rebuscadas y la fuerza emotiva de Praxíteles, así como . 
el ilusionismo y virtuosismo de Lisipo. Los pintores por su parte orientaron sus in- 
rro hacia las refinadas proporciones, el colorismo y el arte retratista de 
Apeles. 

Re La novedad del arte helenístico consistía sobre todo en su barroquismo, si he- 
mos de emplear este término moderno, es decir, en su aspiración hacia la riqueza 
a lo colosal en la arquitectura y hacia lo dinámico, patético y expresivo en la dul 
tura. El altar monumental de Zeus y Hera en Pérgamo (siglo 11 a. de J. C.) y el me- 
lodramático Laocoonte (siglo:I a. de -J. C,) son dos monumentos conocidos y bien 
típicos del barroco helenístico. 

Un claro síntoma de que el arte se transformaba de clásico en barroco fue la de- 
saparición del orden dórico, tan característico de la primera etapa, y el simultáneo 
florecimiento del orden jónico, que llegó a ser la manifestación arquitectónica de la 
nueva época. Uno:de sus representantes más destacados entre los siglos !!I y 11 fue 
Hermógenes quien ejerció una influencia significativa no sólo en la teoría del arte, 
sino también sobre el arte mismo. 
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Surgió además —<omo una variante del orden jónico— un orden arquitectónico 
muy distante del dórico, el corintio. No obstante, esto sucedió tan sólo en la se- 
unda mitad del helenismo, siendo la primera gran construcción en este estilo el 
limpieion de Atenas (siglo 11 de nuestra era). ; l 

La novedad del arte helenístico consistía también en su diversidad, tanto eri lo” 
que atañe a los temas como en cuanto a la variedad de los estilos, cosa que consti- 
ruía un notable contraste con el arte canónico y homogéneo de la era clásica. 

El helenismo produjo no sólo un arte barroco sino también (empleando la termi- 
nología moderna un manierismo, un academismo y hasta un rococó). Así podemos 
encontrar características del rococó, por ejemplo, en las estatuillas de terracota de 
Tanagra. El arte helenístico dejó obras decididamente naturalistas, junto a otras que 
carecen de todo realismo. La época aspiraba a uni arte monumental, pero al misino 
tiempo mostraba cierta inclinación por los pormenores, y aunque buscaba formas 
nuevas también se volvió al clasicismo e incluso al arcaísmo. (Este retorno tuvo lu-' 
gar en Pérgamo, a mediados del siglo 13. de C.). En cuanto al arte alejandrino se 
caracterizaba por su eclecticismo, que era como un equivalente natural de la Koine 
helenística de la lengua griega. 

La variedad del arte helenístico no se debió exclusivamente a la larga duración 
de la época, Incluso durante un mismo período y dentro de una misma generación, 
en los extensos terrenos de la «ecúmene» nos encontramos con los más diver: te- 
mas, formas y corrientes artísticas. Á menudo, el arte helenístico, en comparación 
con el clásico, ha sido tratado por los historiadores como inferior, e incluso consi- 
derado como una manifestación de decadencia artística. Pero en realidad el arte del 
helenismo no fue una variante, en peor, del arte clásico, sino un arte distinto, que 
se proponía diferentes finalidades y disponía de otros medios. Bien es verdad que 

“no alcanzó la perfección del arte clásico, pero en cambio consiguió unos resultados 
que el arte clásico nunca llegó a alcanzar. 

2. La arquitectura romana. Ya a finales del período republicano podían perci- 
birse algunos aspectos de carácter negativo en la postura de los romanos hacia el 
arte: así, su falta de un más profundo instinto creativo, su disposición a aprovechar 
en el arte el trabajo ajeno, su eclecticismo y su utilitarismo. Estas características per- 
manecieron vigentes en la época del Imperio, pero junto a ellas surgieron ciertas vir- 
tudes y además unas grandes posibilidades que motivaron que el arte romano no fue- 
se tan sólo una prolongación del helenístico, sino que adoptara nuevas formas y tu- 
viese sus propias metas. Durante la República, el arte romano era casi inexistente, 
en comparación con el de los estados de los Diádocos. En cambio, en la época del 
Imperio, ocupaba ya una posición predominante, y en algunas obras demostró ser 
insuperable. La gran fuente de arte y creatividad que en Grecia había sido el culto 
religioso, en Roma desapareció casi totalmente. Las guerras, los triunfos, la aspira- 
ción a la grandeza y a los mitos, produjeron nuevos temas y nuevas formas de arte. 
Además, la corte imperial se preocupó mucho por su desarrollo, así como, durante 
cierto tiempo (siglo 1), la aristocracia rural, más tarde, en la época de los Antoninos 
(siglo 12) la burguesía y, finalmente, la nueva aristocracia militar (siglo 111). 

La originalidad y grandeza de Roma se manifestaron sobre todo en su arquiteb» 
tura y, dentro de ella, los interiores constituyen un mayor título de gloria que sus 
fachadas, los edificios públicos y las viviendas son más destacables que los templos, 
y la técnica es más notable que las mismas formas arquitectónicas. En principio, la 
arquitectura romana había guardado, respetándolas las formas griegas, y otorgando 
prioridad al orden corintio, que era el más decorativo de los des En cambio dis- 
ponía de una técnica propia, Bed atrevida. Los arcos, bóvedas y cúpulas, domina- 
dos a la perfección, permitían cubrir grandes espacios, mientras que el cemento am- 
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plió de manera extraordinaria las posibilidades de construcción. Es por ello que 

"Wickhoff pudo afirmar que la arquitectura griega había sido «un juego de niños» . 
en comparación con la romana. Las bóvedas de aljibe, conocidas ya en los tiempos . 
de la República, alcanzaron enormes dimensiones en construcciones tales como el 
palacio de Domiciano sobre el Palatino (finales del siglo 1 d. C.) o las termas de Ca- 

racalla (siglo 111). La nueva técnica hizo posible además la construcción de cúpulas, 

epátindo por el Panteón (de la época de Adriano), en cuya obra se resolvió el 
problerna de edificar la cúpula sobre un espacio esférico. : 

Más rica que la griega, la arquitectura romana dejó enormes palacios Dias el 
de Diocleciano en Splitt), y pequeñas villas urbanas y suburbanas, casas de varios 

isos y algunas con terrazas (especialmente en Ostia), foros, termas, columnatas, bi- 
bliotecas: asílicas y teatros, abarcando todo tipo de construcciones, desde las más. 
delicadas, como el teatro de Orange, hasta las más colosales como el Coliseo de 
Roma (año 80). : e A 

Los romanos otorgaron a los teatros una forma propia, distinta a la que tenían 
en Grecia. Entre los templos que construyeron, podemos encontrar algunos tan re- 
finados como la Maison Carrée de Nimes (del año 16) o el pequeño templo circular . 
de Tívoli, aunque, por otra parte bien es verdad que para los romanos los templos 
carecian de la importancia que se les había atribuido entre los griegos. La arquitec-' 
tura romana comprende también tumbas monumentales, como la de Cecilia Metela 
o la de Adriano en Roma, y los arcos triunfales, monótonos, pero impresionantes. 
También las construcciones utilitarias de Roma, como puentes y acueductos, basa- 
dos en construcciones de arco, eran obras de arte nada despreciables, dada su sen- 
cillez, utilidad y monumentalidad. 

Durante los tres primeros siglos del Imperio, desde Augusto hasta Constantino 
el Grande, el arte romano pasó por diferentes modas y sufrió diversas transforma- 
ciones. En ciertos períodos, como por ejemplo durante el reinado de Adriano, asu- 
mió las características de un arte de estado, y en cambio en otros sufrió las influen- 
cias del Oriente, con su patetismo barroco o su hierárica religiosidad. En 5us enor- 
mes territorios, este arte fue adquiriendo variados matices, siendo sutil y clásico en 
el sur de Francia, o mezclado con elementos orientales y barrocos en el Asia Menor, 
en Palmira o en Baalbek, en la floreciente Siria del silo 1. Sin embargo, tanto por 
su carácter general como por sus formas particulares, los esquemas básicos del arco 
triunfal, del teatro o de la basílica, fueron excepcionalmente duraderos, y el peso de 
la tradición resultó ser más fuerte que el deseo de novedad. 

3. Las artes plásticas romanas. La escultura romana era menos independiente 
que su arquitectura. Los romanos copiaban constantemente las estatuas de los grie- 
gos.o repetían sus motivos. No obstante, también en este campo lograron algunos 
éxitos. En el retrato realista superaron todo lo conocido hasta entonces; así la esta- 
tua de Marco Aurelio creó un prototipo de todas las estatuas ecuestres posteriores. 
Los romanos desarrollaron el bajorrelieve figurativo, sobre todo las escenas de gru- 
po en el particular «estilo continuo», que hacía posible la representación de temas 
complejos, como guerras, conquistas y triunfos. A diferencia de la escultura griega, 
los romanos dieron prioridad al bajorrelieve, igual que concentraron sus esfuerzos 
en dominar el arte del drapeado más que en el retratar cuerpos desnudos. La escul- 
tura romana era de estilo realista, péro en ella estaban presentes formas convencio- 
nales y modelos estereotipados. : 

+ La situación en la pintura fue análoga a la anterior. Era la suya una pintura casi 
exclusivamente decorativa, pero en este campo resultó ser insuperable, establecién- 
dose numerosas variedades de murales, realizados al fresco que nos son bien cono- 
cidos a través de los ejemplares conservados en Pompeya. Los mosaicos por su par- 
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te constituyeron la gran moda bajo el imperio de Roma, representando a la par un 
enorme triunfo de su arte, en el que rivalizaban sus ma cas reproducciones en 
mosaico de hombres y animales y naturalezas muertas, Floreció además la industria 
artística, con lo cual la riqueza y abundancia de gemas y camafeos no tenía 
precedentes. o 

" El arte del helenismo y el del Imperio Romano manifestaron una actitud estética 
muy divergente de la del arte clásico en Grecia, y también sus teorías eran bastante 
diferentes, en cuanto que florecía el pluralismo, la libertad, la originalidad, la nove- 
dad, la imaginación y el sentimiento. 

4. La diversidad en el arte y en la estética belenísticos. A diferencia de la uni- 
formidad de la era clásica, el arte y la cultura del helenismo fueron muy variados, 
Su diversidad era además inevitable, dada la larga duración de aquel período, los ex- 
tensos territorios que abarcaba y los numerosos centros de los que disponía, advir- 
tiéndose en dicha variedad al menos tres dualidades. AS 

A) Arte barroco y arte romántico. A lo largo de los siglos, el arte helenístico 
se alejaba cada vez más del arte clásico, creando dos corrientes. Una tendía hacia 
una mayor riqueza, dinamismo, plenitud y fantasía, y la otra por el contrario hacia 
una intensificación de los elementos espirituales, emocionales, irracionales y transcen- 
dentales. Esta dualidad se manifestó tanto en las artes plásticas como en la poesía, 
y en la práctica de los artistas de igual forma que en las teorías de los estetas. La 
estética de Filóstrato correspondía al primer tipo y tendía hacia el sensualismo de 
lo barroco, mientras que el segundo tenía su mejor representante en la persona de 
Dión de Prusa, que sostenía la estética del romanticismo espiritualista. 

B) Arte ático y arte romano *. En la época del helenismo, existía principalmen- 
te en los territorios de la antigua Grecia una corriente coservadora, que quería man- 
tener las viejas formas clásicas del arte, armoniosas y estáticas, orgánicas e idealiza- 
das. Debido a sus raíces históricas y a su misma topografía, los historiadores llaman 
a esta tendencia el arte «ático». Pero junto a él se desarrollaba otro arte que tratabá 
de romper con las viejas convenciones y alcanzar una mayor viveza y naturalidad, 
y que además se inclinaba por el impresionismo, lo pintoresco y la libertad de com- 
posición. Anteriormente, los historiadores situaban el centro de este arte en Alejan- 
dría y, por oposición al arte ático, lo llamaban alejandrino, pero finalmente venció 
la opinión de que las nuevas tendencias artísticas salían directamente de Roma. Su 
origen romano explica por qué dicha libertad e impresionismo estaban vinculados 
con la claridad. Así, a las dos corrientes artísticas del helenismo correspondían dos 
estéticas: la ática y la romana. 

C) Arte de Furopa y arte del Oriente P. La Grecia antigua mantuvo numerósos 
contactos con el arte oriental y sufrió su influencia, al principio a partir del arte ep" 
cio y, en la época de Alejandro Magno y de los Diádocos, a partir del asiático. En 
los tiempos del Imperio Romano, que se extendía desde Europa hasta el Asia, se en- 
contraron dos artes distintos que manifestaban no sólo diversas formas sino tam- 
bién diferentes bases estéticas. El arte procedente de Asia se caracterizaba por una 

- mayor espiritualidad, sus esquemas y ornamentos eran ajenos a la mentalidad griega 
y su principio fundamental era el ritmo, de la misma forma que en el arte griego lo 


* E, Strong, Art in Ancient Rome, 2 tomos, 1929, E. S. Swift, Roman Sowrces of Christian Art, 1951. 
Ch. R. Morey, Early Christian Art. 1953... "0 Pad No 

BJ, id ias Orient oder Rom, 1901. D. Ainalow, Ellenisticzeskija osnowy wizantijskowo ishwst- 
cs, 1900. J. H. Breadstead, Orienta Forerunners 3 tario Painting, 1924. F. Cumont, Les foxilles 
de Donra-Europos. M. Rostowtzeft, Dura and the Problem of Parthias Art, en «Yale Classical Studiés», 
V, 1934. Dura-Enropos and its Art, 1938. En . 0 
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era la organización estructural. El arte asiático no se mezcló con el greco-romano, 
ni tampoco ejerció influencia alguna sobre él. E incluso en algunos lugares ambos 
artes convivieron el uno junto al otro, según lo testimonian las excavaciones, espe- 
cialmente las de Dura-Europos, a orillas del río Eufrates. 
El arte asiático fue cultivado por-los Partos, y nos recuerda el arte de los persas - 

y tal vez el de otros pueblos de Ásia mas lejanos. Si no influyó en el arte oo 
mano, tampoco pudo reflejarse en la estética de Grecia y Roma, no hallándose hue- 
lla de él en ningún texto estético del helenismo. Pero era un arte del futuro. Luego, 
en la época cristiana, en las Iglesias orientales de Bizancio, este arte se hallaría en 
primer plano y a él se adaptaría la estética del período correspondiente. 


b) ' La teoría de la Arquitectura 


1. Textos de los antiguos sobre Arquitectura. Los antiguos escribieron mucho 
sobre arquitectura. Especialmente a los más celebres y famosos arquitectos les gus- 
taba escribir sobre las construcciones levantadas por ellos mismos. Así Teodoro es- 
cribió sobre el templo de Hera en Samos, Quersifronte y Metágenes sobre el tem- 
plo de Artemisa en Efeso, Ictinos y Carpión sobre el Partenón ateniense, Hermó- 

enes, sobre el templo de Artemisa en Magnesia, Piteo y Sátiro, sobre el Mausoleo 
An Halicarnaso, y muchos otros, según nos consta, gracias a los escritos de Vitruvio. 
Esta literatura había sido iniciada ya en la época clásica, constando en un principio 
de descripciones particulares de edificios, aunque algunas de éstas incluían observa- 
ciones generales de carácter estético. 

Junto a esos trabajos descriptivos existían también manuales de arquitectura, 
como Sobre las proporciones de edificios sacros (De aedium sacrarum symmetriis) de 
Fión y Sobre las proporciones de los edificios corintios (De symmetriis Corinthiis) de 
Sileno. Los arquitectos publicaban sus instrucciones para obtener proporciones per- 
fectas (praecepta symmetriarum), conociéndose los nombres de algunos autores de 
tales trabajos, como Néxaris, Teócides, Demófilo, Polis, Leónidas, Silanión, Melam- 
po, Sárnaco y Eufránor. Sus textos, así como los cálculos incluídos en ellos, tenían 
puntos en común con los cálculos de los escultores y pintores ya que las propor- 
ciones arquitectónicas eran en parte tomadas según la proporción del cuerpo 
humano. 

2. Vitruvio. No se nos ha conservado ninguno de los tratados arquitectónicos 
antes mencionados, llegándonos únicamente una obra escrita en el siglo 1 por el 
romano Marco Vitruvio Polión, titulada los Diez libros sobre la arquitectura. Es ésta 
la única obra antigua sobre arquitectura conservada en su totalidad, siendo muy am- 
plia, polifacética y enciclopédica, y comprendiendo tanto problemas históricos y es- 
téticos como discusiones técnicas. Es además un libro tardío, que por lo tanto nos 
ofrece más cantidad de información, y siendo ecléctico y escasamente original, es al 
tiempo por ello extraordinariamente representativo del helio y de sus interpre- 
taciones de este arte. En la introducción al libro VII, enumera Vitruvio a todos los 
arquitectos-escritores de los tiempos antiguos, y nos dice que había recogido lo más 
6d de aquellos. Vitruvio * era esencialmente un técnico de profesión, pero poseía 
también una formación humanística, citaba con soltura a Lucrecio y a Cicerón, y se 


*K. Kumaniecki, Dzielo Witrwwinsza, en «Meander», Vii, 1952. C. K. Lukomski, / maestri della 
architectura clasica da Vitruvio allo Scamozz1, Milano, 1933. 


280 


interesaba además por los problemas de estética: Por lo tanto, podemos considerarle 
como una autoridad en el campo de la estética de la antigua arquitectura. 

3. La división de la arquitectura. Lo que én la antigiedad solía llamarse «ar- 
quitectura», abarcaba prácticamente la totalidad de las ciencias técnicas de aquel en- 
tonces, que se dividían en edificación (aedificatio), construcción de relojes (gmomo- 
nice), construcción de máquinas (machinatio) y construcción de barcos (en la obra 
de Vitruvio no figura esta última). Los edificios se dividían en públicos y privados, 
- y los públicos, a su vez, en los que servían para fines defensivos (defensto), los que 
servían para el culto (religio) y los que estaban al servicio de las necesidades de la 
vida pública (opportunitas). Entre los edificios de carácter religioso se incluían no 
sólo los templos y los altares sino también las tumbas, mientras que la categoría de 
opportunitas abarcaba los puertos, las plazas con almacenes, las basílicas, los edifi- 
cios destinados para oficinas, las salas de reuniones, las cárceles, los silos, los arse- 
nales, los teatros, los anfiteatros, los auditorios, los estadios, los hipódromos, los 
gimnasios, las palestras, las termas, los pozos, las cisternas y los acueductos. Toda 
esta diversidad concierne a la época helenístico-romana y contrasta con el período 
al de la Grecia antigua, cuya arquitectura se limitaba prácticamente a 
os templos. 

4. La formación del arquitecto. Comprendiéndola a la antigua, Vitruvio enten- 
día por «arquitectura» no sólo la obra del arquitecto, sino también su arte, sus ha- 
bilidades lo conocimientos que le permitían construir los edificios. Para este fin 
eran necesarios ciertos conocimientos prácticos (fabrica), indispensables para todos 
los constructores (fabri, téxtOVES, textones) así como otros conocimientos puramen- 
te teóricos (ratiocinatio), indispensables en un director de obras. El nombre griego 
del «director» (dgxuréxtwv, architekton) dio luego origen a todo el arte ar- 
quitectónico. l 

Cualquiera que cultive un arte deberá —según el juicio de los antiguos, que se 
remontaba hasta Aristóteles e incluso a los sofistas poseer tres cualidades: capacida- 
des innatas (natura), conocimiento (doctrina) y experiencia (sms). Estas exigencias 
atañían también al arquitecto. Los conocimientos que Vitruvio requería de él eran 
muy amplios: debía entender no sólo de problemas estrechamente vinculados con la 
construcción, sino también de aritmética, óptica, historia (indispensable para com- 
prender las formas arquitectónicas), medicina (para que los edificios fueran higiéni- 
cos), derecho, música eds que fuesen acústicos), astronomía y geografía (para si- 
tuar el edificio adecuadamente o para conducir hacia él el agua necesaria). Además 
debería tener una preparación filosófica ya que había de ser un hombre de carácter 
y éste sólo lo consolida la filosofía: «ninguna obra puede nacer sin fe ni pureza de 
intenciones». —. sa 

Del arquitecto se exigía —igual que de cada técnico— habilidad (ingenimm) y 
ejercicio (disciplina), conocimientos prácticos (opws) y teóricos (ratiocinatio), cono- 
cimientos poseídos po los docros en general (commune cum omnibus doctis) y ex- 
periencia personal. Los teóricos antiguos reclamaban del arquitecto gran erudición, 
mas a pesar de ello no incluían su arte entre las artes liberales. Cicerón, aún siendo 
un humanista típico de su época, consideraba a los arquitectos como simples opifices 
y los contraponía a los hombres cultos, stwdiis excelentes. e 

Estos datos parecen no tener vinculación alguna con la estética; no obstante, nos 
demuestran cómo, en la antigúedad, los problemas de las bellas artes estaban ligados 
a las cuestiones más prácticas de técnica y conocimiento. ' 

5. Elementos de la composición arquitectónica. Según Vitruvio, es deber del ar- 
quitecto asegurar que su obra sea sólida e y que corresponda a su fin, es de- 
cir, que sea útil (wtilicas) a la par que bella (venxstas) ', Eran pues, unas exigencias 
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no.sólo técnicas sino también estéticas. Este autor expone sus concepciones estéticas 
en sus deliberaciones acerca de la composición arquitectónica, distinguiendo seis ele- 
mentos en dicha composición ?: ordinario, dispositio, symmetria, eurythmia, decor 
y distributio. En la teoría moderna de la arquitectura, los términos de Vitruvio 
carecen de equivalentes exactos. Ásí no sin objeciones, podríamos traducir ordina- 
tio como reason, dispositio como disposición (o, más bien, colocación), decor - 
como conveniencia, y distributio ¿omo economía de la construcción. Los términos 
«SYmmetria» y «euritmia» deben ser conservados en su forma griega, ya que ningu- 
ná palabra moderna da idea de su significado específico. También Vitruvio y otros 
romanos empleaban los términos griegos, incapaces de traducirlos al latín. Non ha- 
bet Latinum nomen symmetria, escribe Plinio. Los términos en cuestión pertene- 
cían a la estética general, mientras que los cuatro restantes eran propicios de la 
arquitectura. ; 

6. Proporción y disposición. Estos seis elementos han acarreado y siguen 
acarreando a los historiadores y teóricos de la arquitectura grandes dificultades, 
constituyendo la más completa relación elaborada, que concierne no sólo a la arqui- 
tectura sino también a otras artes. Dichos términos abarcan varios significados, sus 
respectivos conceptos son poco claros y sus definiciones bastante ambiguas. No se 
sabe en efecto si fueron un invento propio de Vitruvio o más bien una enumeración 
universalmente empleada y recogida por él. Parece en definitiva que delos factores 
de la buena arquitectura por él considerados, eran generalmente conocidos la or- 
dinatio y la dispositio, en la técnica de la construcción; la distributio, en la econo- 
mía; el decor, en la filosofía general, y la symmetria y la enrythmia, precisamente 
en la estética, Lo que hizo Vitruvio fue reunir todos ellos en una sola lista, Esta enu- 
meración no podía estar exenta de incoherencias conceptuales, pero en lugar de acen- 
tuarlas, el historiador avisado deberá poner en evidencia todo lo que hay de válido 
en las ideas trasmitidas por Vitruvio. 

1. Por ordenación (ordinatio) entendía Vitruvio la «conveniente adecuación de 
los miembros de una obra por separado y, en el conjunto, la conformidad de la pro- 
porción con vistas a conseguir la simetría». Se refería con ello a la relación cuanti- 
tativa, numérica entre los elementos así como, aunque no lo expresara claramente, 
a una disposición y proporción que garantizasen a la construcción solidez y utilidad 
o, en otras palabras, a la proporción adecuada desde el punto de vista de la utilidad 
del edificio y no del visual. 

2. La disposición (dispositio) era para Vitruvio una «adecuada colocación de los * 
elementos y el elegante resultado de la obra en su construcción con calidad». La «dis- 
posición» era además complementaria a la «ordenación», y concernía a la disposi- 
ción cualitativa de los elementos horizontales y verticales. Igual que en el caso an- 
terior, también aquí se refería a la adecuación desde el punto de vista de la utilidad 
del edificio. ' : 

3. La economía del edificio (como suele traducirse el término distributio) tenía 
como objetivo asegurar su forma y cálculo económico, así como garantizar que es- 
tuviera diseñado conforme a las condiciones del lugar y a los medios disponibles, 
tomando en consideración las exigencias de la persona y el fin para el que estaba 
destinado. Es seguro que este requisito se refería exclusivamente a la utilidad de la 
construcción, y no tenía nada que ver con la belleza ni con la estética, y si decidía 
en definitiva sobre su hermosura, era en el amplio sentido de conveniencia empleado 

en la antigiedad y no en el sentido directo de belleza visual, a la cual, por otro lado, 
se referían los tres elementos restantes citados por Vitruvio. 

7, Symmetria y euritmia. 4. Por symmetria entendían los antiguos la dispo- 
sición armoniosa de los elementos, y era éste un concepto fundamental de su esté- 
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tica, pues no se trataba en él de la solidez ni de la utilidad, sino sólo de la belleza. 
También Vitruvio empleaba la palabra en este sentido. Así escribió que la syrmme- 
. tria es «la adecuada concordancia que procede de los miembros de la obra misma». 
Era en efecto la symmetria una bellesa objetiva que residía en la construcción como 
tal (y no en la actitud del observador) y consistía en una estricta proporción mate- 
mática calculable en base al «módulo», es decir, a la unidad de medida. A base del 
diámetro de la columna o del triglifo podían calcularse las dimensiones de todo un 
templo, igual que basándose en el tamaño de un rostro, de un pie o de un dedo, los 
escultores griegos habían deducido las medidas del ideal humano. : 
5. Euritmia significaba para los griegos tal disposición de elementos que, aun- 
que no contuviera una symmetria objetiva, suscitaba en el espectador una impresión 
subjetiva y agradable. La euritmia tenía en cuenta no sólo los requisitos de un ob- 
¡eto bello, sino también las exigencias del espectador. Por eso había que elegir las * 
proporciones de un modo que no sólo fuesen acertadas sino que el espectador viera 
y sintiera que de verdad lo eran. No consistía sólo en una perfecta disposición sino 
que también causaba la impresión de que ésta era perfecta. Este pode concepto 
- estético, Vitruvio lo aplicaba a la arquitectura definiéndolo así: «“Euritmia” es una 
forma (species) bella (venuwsta) y un aspecto (aspectms) conveniente (commodws) por 
la composición (compositio) de sus miembros».. Así pues, la euritmia era definida 
como species más aspectus, dos términos que significan respectivamente «forma» y 
“aspecto» y que representan el factor estrictamente visual en la arquitectura, al igual 
que venustas, que también aparece en la definición. 
2. Conveniencia y economía. Vitruvio definía el decor como emendatus operis 
aspectus probatis rebus compositi cum auctoritate, «el aspecto corregido de una obra 
compuesta por elementos aprobados con autoridad». El término decor significaba lo 
mismo que lo que los estoicos llamaban, en forma abjetivizada, decorwm, el cual, a 
su vez, se suele traducir por «conveniencia» (en aquel entonces el término no había 
adquirido aún su sentido moderno, y no tenía nada que ver ni con la decoración ni 
con la ornamentación). ¿Y en qué consistía la conveniencia de un edificio? Vitruvio 
sostenía que la conveniencia deriva de tres factores: la naturaleza, la convención (sta- 
tio) y la costumbre (consuetudo). La naturaleza misma decide, por ejemplo, qué ilu- 
minación del edificio es la más conveniente, y exige que los dormitorios den al sur. 
En la mayoría de los casos, sin embargo, la conveniencia del edificio depende de las 
convenciones del hombre. Así la convención requiere, por ejemplo, elevar templos 
dóridos a Atenea o a Ares, templos corintios a Afrodita o a las ninfas, y templos 
jónicos a Hera y Dionisos, y-sólo estas formas parecen convenientes. La costumbre 
exige por último que delante de los magníficos interiores haya vestíbulos adorna- 
dos, así como prohibe mezclar el estilo dórico con el estilo jónico. E 
En los seis elementos de composición arquitectónica de Vitruvio podemos ad- 
vertir cierto orden y un sentido más profundo. Los primeros tres elementos distin- 
uidos por él se señalen a la solidez y a la utilidad (y, como mucho, atañen a la be- 
Mésa indirectamente), mientras que los tres últimos conciernen precisamente a la 
belleza. La symmnetria constituye una condición objetiva de la belleza, la euritmia es 
a su vez una condición psicológica de la misma y el decor adopta un carácter social. 
9. El léxico conceptual de Vitruvio. Las doctrinas de Vitruvio respecto a la ar- 
vitectura quedaban dentro del marco técnico de la estética helenística, a diferencia 
e las preocupaciones humanísticas de los filósofos, poetas y rétores, € incluso de 
los pintores y escultores de la época. Los problemas planteados por Vitruvio, eran 
en parte distintos: no se discutía acerca de la primacía de la forma o del contenido, 
pero en cambio surgían en forma relevante los aspectos sociales y ópticos de la 
estética. 
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Son importantes para el historiador no sólo el conjunto de los seis conceptos fun- 
damentales de Vitruvio, sino también muchos otros conceptos más generales que uti- 
lizó para definir los primeros. Precisamente los conceptos de que se servía nos ofre- 
cen una imagen completa del léxico conceptual de la estética del helenismo. Los más 
significativos son los conceptos que designan las cualidades y los valores artísticos. 
Si dejamos de un lado los aspectos técnicos, como la solidez y la utilidad, aún nos 
quedan tres grupos de cualidades: las ópticas, las matemáticas y las sociales. 

Al primer grupo pertenecían los conceptos que eos lo que gusta visual- 
mente, es decir, las concepciones de aspectus y species, el aspecto y la forma, ambas 
fundamentales para la estética de las artes plásticas. Venuszas era un concepto más 
general que significaba belleza visual (la symmetria, por su parte, pertenecía a otro 

rupo), así como elegantia designaba también una rebiiscada belleza visual. Tam- 
Eién podemos incluir en este mismo grupo el concepto de effectus, empleado por 
Vitruvio, o sea, la influencia que la obra ejerce sobre el hombre. 

El segundo grupo abarcaba los conceptos referentes a relación, número y medida, 
que decidían sobre los logros y belleza de una obra. De entre ellos destaca como 
primera la proportio, siendo los conceptos restantes la commodulatio (o sea, el em- 

leo de un módulo, de una medida), el consensus membrorum (concordancia entre 
e partes), la convenientia (la conveniencia de las partes) la compositio (composi- 
ción), la conlocatio (disposición) y la commoditas (el acuerdo). Todos estos términos 
son afines unos con otros lo cual se advierte a simple vista por el común prefijo 
con(junto). Algunos de ellos son derivados de modus (commodulatio, commoditas), 
uno de cuyos significados es el de «medida», y precisamente en este sentido era em- 
pleado en la teoría de la arquitectura. El primer grupo de conceptos hacía referencia 
a cualidades sensoriales, mientras que el segundo concernía a cualidades racionales. 
Esta es una dualidad muy natural; los teóricos antiguos se daban cuenta de que la 
arquitectura gustaba o bien porque proporcionaba al espectador una directa satis- 
facción sensorial y visual, o bien porque el espectador reconocía en ella medidas ade- 
cuadas y acertádas soluciones. 

Entre los conceptos de Vitruvio figuraba un tercer grupo que abarcaba los con- 
cernientes a todo lo social, e indicaba de este modo las condiciones sociales necesa- 
rias para una buena arquitectura. Entraban en este grupo ideas tales como probatio 
(comprobación) o auctoritas (aprobación general). Así si el primer grupo de concep- 
tos servía para determinar la euritmia y el segundo para la symmetria, este tercero 
definía la conveniencia y, hasta cierto punto, la economía de la arquitectura. 

Vitruvio aplicó sus conceptos a la arquitectura, más la mayor parte de ellos tenían 
un empleo más amplio. Los antiguos los utilizaban mutatis mutandis en relación a 
la lr y la pintura, e incluso para hablar de la música y la retórica. El propio 
Vitruvio puso en confrontación los estilos arquitectónicos con los retóricos. Ade- 
más, en el capítulo sobre la armonía comparó la arquitectura con la música, advir- 
tiendo analogías no sólo entre la arquitectura y otras artes sino también con la na- 
turaleza, y llegó a comparar las obras de la arquitectura con los cuerpos humanos, 
y sus estilos con las formas de los cuerpos. De este modo reconoció en el estilo dó- 
rico proporciones masculinas (viriles), en el jónico proporciones femeninas (mulie- 
bris) y en el corintio proporciones virginales (virginalis), 

10. La arquitectura y el cuerpo bumano. Las semejanzas que Vitruvio advertía 
entre la arquitectura y alas en general por un lado, y la naturaleza por otro, eran 
algo más que mera analogía. Existía en verdad una interdependencia ya que, a su 
modo de ver, la naturaleza constituía un modelo para el arte *, y no sólo en el caso 
de la pintura o escultura, sino también en el de la arquitectura. Y no se trataba de 
un modelo de las formas exteriores sino más bien de las proporciones y estructuras, 
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En la arquitectura —escribió— la symmetria y las buenas proporciones deberían ba- 
sarse estrictamente en «la exacta medida de los miembros de un hombre bien for- 
mado» Vitruvio presuponía que «los miembros tienen sus medidas proporcionadas», 
exigía que «de manera semejante los elementos de los templos deben tener... una me- 
dida que corresponda... al conjunto». «Si la naturaleza ha construído el cuerpo del 
hombre de tal modo que los miembros correspondan en sus proporciones a la figu- 
ra completa, parece que los antiguos determinaron con razón que también en la rea- 
lización de sus obras las medidas de cada uno de los miembros deben tener exigen- 
cia de proporción en relación al aspecto total de la figura». 

11. El triunfo de la emriemia. Entre los problemas tratados por Vitruvio, es de 
especial importancia para la estética la relación entre symmetria y euritmia *. Todos 
los artistas y teóricos antiguos eran admiradores de la symmetria, es decir, de las for- 
mas estrictamentte geométricas y de las más sencillas proporciones aritméticas, pues 
en ellas veían la perfección, la belleza y la misma prueba del valor del arte. No obs- 
tante, se cuestionaban si no había que desistir de ¡A mmetria para adaptar las for- 
mas y proporciones a las necesidades del hombre / de su vista, y para contrarrestar 
las deformaciones propias de la perspectiva. En el período clásico fue éste un pro- 
blema práctico de ls arquitectos, y los monumentos conservados demuestran que, 
efectivamente, desistían Pnalmenté de la symmetria *, lo que contaba con la aproba- 
ción de algunos filósofos de entonces, como Demócrito o Sócrates, y provocaba la 
protesta de algunos otros, especialmente de Platón (véase F 30). 

No sabemos exactamente cuál fue la opinión al respecto de los teóricos clásicos 
de la arquitectura, ya que sus textos se perdieron. Tan sólo los Diez libros de Vi- 
truvio nos trasmiten explícitamente las posturas de los teóricos antiguos. Vitruvio 
personalmente abriga una admiración pitagórico-platónica por las formas y propor- 
ciones matemáticas. Ásí presenta en números las proporciones de templos y teatros, 

- de edificios enteros y aún de sus detalles, citando métodos matemáticos de diseñar 
las fachadas completas, así como las volutas del capitel y la profundidad de las es- 
crías de la columna. Tanto los números como los métodos los heredó de la tradición 
y de la práctica de los arquitectos. En este aspecto, por un lado, expresó las doctri- 
nas de su época y, por otro, dio fe de la tradición antigua. Sus libros constituyen 
por ello la fuente de información más detallada sobre los viejos cánones de Jos 
griegos. 

No obstante, este partidario de la symmetria viene a mudar de opinión siempre 
y cuando lo exija la visión humana, cuando existe el riesgo de que la symmetria pue- 
da dar al espectador la contradictoria impresión de su carencia. También en este 
caso, Vitruvio recurre a la práctica y tradición de los arquitectos, quienes inclinaban 
hacia el interior las columnas Mala. y las reforzaban y aproximaban unas a otras, 
introduciendo en la construcción ciertas irregularidades precisamente con el fin de 
que parecieran regulares. a a 

Vitruvio escribió sobre esto que para dar la sensación de symmetria, en unos ca- 
sos hay que añadir (adiectiones) algo a la verdadera symmetria, y en otros en cambio 
restar (detractiones). Para que la symmetria parezca lo que Pele es, es preciso 
introducir en ella ciertas desviaciones y moderaciones (temperaturae)*. No obstan- 
te, tales transformaciones no son necesarias cuando el objeto es observado de cerca 
y detalladamente, pero son inevitables cuando el objeto contemplado está colocado 
en lo alto y a lo lejos. «Cuanto más alto sube la mirada del ojo —dice Vitruvio— 
con mayor dificultad corta la densidad del aire; así pues, desvanecida por la exten- 


* J. A. Jolles, Vitruvs Asthetik, Diss. Freiburg, 1906. 
> Véase el capítulo La estética del periodo clásico. 
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sión de la altura y arrojada por su fuerza, da cuenta de una cantidad incierta de mó- 
dulos a los sentidos. Por esto siempre se debe añadir un suplemento de proporción,» 
En otra ocasión escribió: «La vista va tras las cosas hermosas y si no halagamos 
su deseo. con la proporción y la adición de módulos, de modo que se aumente con 
el ajuste lo que escapa a la vista, su aspecto volverá a ser tosco y falto de hermosura 
para quienes lo observen». : 

Aludiéndo claramente a las experiencias particulares de los arquitectos, Vitruvio 
escribe: «todos los elementos que han de ser colocados por encima de los capiteles 
de las columnas, es decir, los arquitrabes, frisos, cornisas, timpanos, frontones 
acróteras, deben, del lado frontal, estar inclinados en un doceavo de su altura. Por- 

ue, si nos pusiéramos en frente de la fachada frontal y trazáramos dos líneas rectas 
dende el ojo, una hacia el vértice y otra hacia el punto más bajo del edificio, la recta . 
que iría hacia la cúspide, resultaría más larga. Cuanto más larEs es la línea recta que * 
va hacia las partes superiores de la construcción, tanto más inclinadas hacia atrás pa- 
recen éstas... Pero si se inclinan estas partes hacia el frente, darán la impresión de 
verticales». : 5 

Como vemos, en la disputa «symmetria o euritmia», Vitruvio tomó una postura 
de compromiso y aplicó simultáneamente ambos principios, sosteniendo que eran 
igualmente indispensables, no obstante lo cual, dio más relieve a la euritmia. La 
symmetria, en tanto que base del cálculo matemático, era para él un fundamento im- 
prescindible de la composición artística, mas la euritmia constituía, a su modo de 
ver, una corrección y perfeccionamiento de aquella, y por lo tanto un grado supe- 
rior de la composición. En este aspecto, Vitruvio no tue original, pues antes de él 
ya se habían pronunciado opiniones semejantes, pero al perderse aquellas, se con- 
virtió en nuestra mejor fuente de información. Además para presentar el problema, 
empleó términos tan afortunados como los citados; adiectiones, detractiones y 
temperaturae, s 

itruvio no fue el único en sostener tales concepciones: las obras de otros teóri- 
cos de la arquitectura de la época helenístico-romana se han perdido, irremedia- 
blemente, pero permanecen aún los testimonios del matemático Gémino del siglo 1 
a. C., los ER mecánico Filón, los del físico Herón de Alejandría (siglo 11 a. C.), y 
los del filósofo y estudioso neoplatónico Proclo del siglo 1 d. C., sobre la necesidad 
de modificar la symmetria para obtener la euritmia. y 
Gémino pee %: «La parte de la óptica llamada perspectiva investiga cómo con- 
viene dibujar las figuras de las construcciones. En efecto, ya que los objetos no apa- 
recen tal como son, no se considera de qué manera van a mostrarse las proporciones 
que tienen, sino cómo ejecutarlas como aparecen. Y el fin del arquitecto es hacer su 
obra de aspecto bien proporcionado y encontrar las formas de evitar en lo posible 
los engaños de la vista, buscando no la verdadera igualdad y proporción, sino la que 
se presenta a la vista». No era distinta la opinión de Proclo * quien desarrolló esta 
idea respecto a la pintura, diciendo que la perspectiva es una técnica por medio de 
la cual el artista puede representar los fenómenos de modo tal que en su pintura no 
aparezcan deformados por la distancia y la altura. 

Herón opuso decididamente la «symmetria», es decir, lo que es proporcional real- 
mente (xatá ovolav) y de verdad (xat' bAñdELav) a la «euritmia», o sea, lo que pa- 
rece proporcional a la vista (xpós try Oy1v). La idea de tal oposición era, indudable- 
mente, más antigua (ya la mencionamos con ocasión de la estética de los siglos an- 
teriores), pero fue Herón quien la formuló más precisamente. Este también se puso 
del lado de la euritmia —cosa natural en su época— y exigía que los artistas, al es- 
culpir y construir, tomasen en cuenta las ilusiones ópticas (4:x1áta1) y realizasen sus 
obras de manera que parecieran proporcionales, aunque en realidad no lo fuesen 7. 
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A pesar del radical objetivismo propio de los antiguos, surgió y se arraigó la idea 
de que las artes estaban destinadas a los ojos y ¿los oídos, y que por tanto tienen - 
que tomar en cuenta cómo la vista y el oído perciben las Sera En este as- 

ecto, en la época del helenismo, hubo conformidad, ya que faltaron oponentes de 
A altura de Platón. Queda, pues claro que las opiniones de Vitruvio al respecto son 
competentes y típicas de su tiempo. : : 

12. Vitruvio y la arquitectura del helenismo. Constantemente ha inquietado a 
los historiadores el hecho de que las proporciones de una arquitectura perfecta re- 
feridas por Vitruvio, no coinciden totalmente con las mediciones que resultan de los 
antiguos monumentos. Estas discrepancias fueron ya advertidas en el siglo XV por 
L. B. Alberti. Vitruvio conocía y admiraba la tradición, pero la arquitectura clásica 
no era para él, como lo es para un hombre moderno, una cuestión ya terminada que - 
uno admira a distancia, sino al contrario un asunto de plena actualidad. Pero, por: 
otro lado, le separaban de ella varios siglos, así que según parece quiso modernizar- 
la, refundiendo lo viejo con lo nuevo *. E 

Entre los dos órdenes clásicos, primitivamente paralelos, se creó un antagonis- 
mo, y Vitruvio, que amaba el estilo jónico y consideraba anticuado el dórico, in- 
tentó modernizarlo y proyectó diversos diástilos y sístilos, mas sus ideas quedaron 
sólo en forma de proyectos nunca realizados. Su sueño, como epílogo, fue un estilo 
«correcto e impecable». Por eso su libro contiene por un lado abundar informa- 
ciones sobre la arquitectura clásica, constituyendo por el otro la suma de las ideas 

ue alumbra una clasicista. Así nos habla, por tanto, uniendo uno con otro, o bien 
del arte antiguo, o bien del más reciente, pues las ideas que emplea no eran origi- 
nales, sino que eran las típicas del helenismo tardío. 

El estilo helenístico había encontrado anteriormente su expresión más perfecta 
en las obras y escritos dejados por Hermógenes, arquitecto del Asia Menor que vi- 
vió en el siglo 11 a. C. Vitruvio se inspiró principalmente en su obra y a él debía: la 
mayor parte de sus opiniones P, 

Pero el gusto del helenismo no fue del todo uniforme. Empleando términos más 
modernos, podríamos decir que fue en parte barroco y, en parte, clasicista, Vitru- 
vio, partidario de esta corriente clásica de su tiempo, se oponía a la barroca. He aquí 
por ejemplo una crítica suya de las construcciones barrocas: «En vez de columnas 
se ponen juncos, en vez de frontones hay conchas con hojas rizadas y unos cande- 
labros han de soportar todo el edificio. De los tallos salen figuras, unas con rostros 
humanos, otras con caras de bestias. Todo ello son cosas que no existen, no pueden 
existir ni nunca han existido (haec autem nec sunt, nec for possunt, nec fuerunt). 
¿Cómo un junco puede soportar un tejado y un candelabro mantener todo un edi- 
ficio? ¿Cómo unos tallos fáciles y delicados pueden sostener unas figuras enteras? 
Y es que la gente, al ver esas falsedades, no las condena sino que. se divierte sin que 
les importe que sean cosas posibles o no. Una pintura no merece aprobación si no 
se parece a la verdad». Toda esta crítica surgía de la convicción de que sólo puede 
ser bello lo que es conforme a la realidad y a la razón. Lo que no tiene justificación 
(sine ratione) mi corresponde a la naturaleza, no debería tener aprobación ni encon- 
trarse en el arte, Era ésta una manifestación: típica de la corriente clásicista del he- 
lenismo y de su racionalismo. : E : 

13. Los principios estéticos de Vitruvio. Podríamos por fin resumir la doctrina 
estética de Vitruvio de la siguiente manera: 1. Uno de los conceptos principales 


¿ C.], Moe, Numeri dí Vitruvio, 1945 ' hs : j 
* L, Niemojewski, Witrnwiniz uv fwietle ostatnich badañ, informe de TNW, Wydz, Il, tomo XLHIÍ, 
1952 : - 
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que sd en sus discusiones sobre aurea era el concepto de la belleza. El 
unto de vista estético había entrado de lleno en la caracterización y evaluación de 
as artes, 2. Vitruvio entendía la belleza de una manera muy vasta, y abarcaba con 
este término no sólo lo que directamente agrada la vista por su proporción y su co- 
lor, sino también lo que proporciona un goce mediante su finalidad, conveniéncia 
y utilidad, o, empleando la terminología latina, lo que abarca no sólo puichrum sino 
también el aptum y el decorum. Gracias a ello, en-su teoría de la arquitectura, existía 
un equilibrio entre belleza funcional y belleza formal. 3. Los cimientos de la pos- 
tura estética de Vitruvio los constituia su convicción sobre la existencia de una be- 
lleza verdadera y objetiva, condicionada por las leyes de la naturaleza y no por la 
actitud humana. Un templo perfecto era para él el producto de las leyes de la natu- 
raleza y no la obra de un hombre individual; el hombre podía ser el descubridor de 
estas leyes, pero nunca su inventor. Por.otro lado, Vitruvio admitía, e incluso creía 
necesaria, una corrección de las leyes objetivas de la belleza en interés de las nece-" 
sidades subjetivas del espectador: así la euritmia debía complementar y corregir la 
symmetria. También en este aspecto Vitruvio llegó a un equilibrado compromiso, 
pues según decía, la belleza dependía o de la medida objetiva, o de las condiciones 
subjetivas de la percepción, siendo todo ello un resultado natural de siglos de inda- 
gaciones y discusiones estéticas. É 


N. TEXTOS SOBRE LA ESTÉTICA DE LA ARQUITECTURA 
VITRUVIO, De archit, 13, 2 LA SOLIDEZ, LA FINALIDAD Y LA 
BELLEZA 


1. Haec autem ita tieri debent, ER 


ut habeatur ratio firmitatis, utilitatis, 
venustatis... venustatis vero, cum 
fuerit operis species grata et elegans 
membrorumque - commensus justas 
habeat aymmetriarum ratiocinationes. 


VITRUVIO, De archit. 12, 1-9 


2.  Arcbitectura autem constat ex 
ordinatione, quas graece rá£i dicitur, 
et ex úispositione, hanc autem Graeci 
Bueciv vocitant, et eurythmias et 

“symmetria et: decore- et distributione, 
quae obxovoyta - dicitur. : 

Ordinatio est [modica] membro- 
rum operis [commoditas] Beparatim 
universeque proportionis ad synmme- 
triam comparatio, haec componitur ex 
quantitate, quae graece mocórns dici- 
tur. quantitas autem est modulorúm 
ex ipsius operis e aingulisque membro- 
rum partibus aumptio universi operia 
conveniens effectui. 
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Ahora bien, esto debe hacerse de 
modo que se tenga en cuenta la solidez, la uti- 
lidad, la belleza... En cuanto a la belleza, 
cuando el aspecto de la obra sea agradable y 
elegante y la proporción de los miembros ten- 
ga los justos cálculos de las simetrías. 


LOS FACTORES ARQUITECTÓNICOS 


2. Ahora bien, la arquitectura consiste 
en ordenación, que en griego se dice «taxis», 
disposición, que, a su vez, los griegos suelen 
llamar «diathesis>, y en armonía, simetría, 
conveniencia y economía, que en griego se 


“ dlice <o(konomia ». 


Urdenación es la conveniente adecuación 
de los miembros de una obra por separadu y, 
en el conjunto, la conformidad de la propor- 
ción con vistas a conseguir la simetría, resul- 
ta de la magnitud, que en griego se dice «po- 
sotes». Ahora bien, magnitud es la adopción, 
apropiada al resultado total de la obra, de los 
módulos de la obra misma y de cada una de 
las partes de sus miembros. 


Dispositio autem est rerum apta 
conlocatio elegansque compositionibus 
effectus operis cum qualitate... hae 
nascuntur ex cogitatione et inventione. 
cogitatio est cura stndii plena et 
industriae vigilantiaeque effectua pro- 
positi cum voluptate. inventio autem 
est quaestionum obacurarum explicatio 
ratioque novae rei vigore mobili re- 
perta, hae sunt terminationes dispo- 
sitionuxn, : 


Eurythmia est venusta species com- 
modusque in compositionibus membro- 
rum aspectus. haec efficitur, cum 
membra operis convenientis sunt alti- 
tudinia ad latitudinem, latitudinis ad 
longitudinem, et ad summam omnia 
respondent suae symmetriae. 


Item symametria est ex  ipsius 
operis membris conveniens consengus 
ex partibusque separatis ad universae 
figurae speciem ratae partig reaponsus. 
uti in hominis corpore e cubito, pede, 
palma, digito ceterisque particulis sym- 
metros est eurythmiae qualitas, ale 
est in operum  perfectionibus. et 
. primum in aedibus sacris aut e colum- 
parum crassitudinibus aut trigiypho 
aut  etiam  embatere... e membris 
invenitur symmetriarum ratiocinatio. 


Decor autem est emendatus operis 
aspectus probatis rebus compositi cum 
auctoritate... is perficitur ststione, 
. quod graece' beparicuo dicitur, seu 
consuetudine aut natura, 


Distributio autem est copiarum 
locique commoda dispensatio parcaque 
in operibus sumptus ratione tempera- 
tio... aliter urbanas domos oportere 
- constitui videtar, aliter quibus ex 
- possesionibus rusticis influunt ftructus; 
non item feneratoribus, aliter beatia 
et delicatis; potentibus vero, quorum 

cogitationibus respublica gubernatur, 
-<ad usum conlocabuntur; et omnino 


: Por 3u parte, disposición es la adecuada 
colocación de los elementos y el elegante re- 
sultado de la obra en su construcción con ca- 
lidad... Esto nace de la reflexión y la inven- 
ción. Reflexión es la atención llena de afán. 
aplicación y diligencia por el resultado pro- 
puesto con placer. Invención. pdr su parte. es 
la resolución de problernas obscuros y la ex- 
plicación, descubierta por una energía acti- 
va, de una cosa nueva. Estos son los límites 
de la disposición. 


Euritmia es una forma bella y un aspec- 
to conveniente por la composición de sus 
miembros. Se obtiene cuando los miembros 
de una obra son de una altitud adecuada a 
su anchura, de una anchura adecuada a su 
longitud, y, en resumen. cuando todo corres- 
ponde a su simetría, 


Igualmente, simetría es la adecuada con- 
cordancia que procede de los miembros de la 
obra misma y la correspondencia del mádulo 
fijado para conseguir de partes separadas una 
impresión de figura de conjunto. Como en el 
cuerpo humano del codo, el pie, la palma de 
la mano, el dedo y las restantes pequeñas par- 
tes resulta la simétrica cualidad de la eurit- 
mia, así también ocurre en la realización de 
edificios. Y, en primer lugar, en los templos 
del grosor de las columnas. de un triglifo o in- 
cluso de un módulo... de los miembros se con- 
sigue el cálculo de las simetrias. 


Conveniencia, por su parte, es el aspecto 
corregido de una obra compuesta por elemen- 
tos aprobados con autoridad... se obtiene por 
la convención, que en griego se dice «thema- 
tismos», la costumbre o la naturaleza. Eco- 
nomía, a su vez, es la adecuada repartición 
de recursos y lugares, y el parco y racional 
control del gasto en las obras... Parece que 
conviene que las casas de las ciudades se 
construyan de una manera; de otra para 
aquellos cuyas ganancias afluyen de sus po- 
sesiones en el campo; no del mismo modo 
para los usureros; de otra manera para-los 
hombres ricos y refinados; en cambio, para 
los poderosos, por cuyas ideas se gobierna el 
estado, se dispondrán de acuerdo con sus ne- 
cesidades, y, en general, las distribuciones de 
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faciondae sunt aptae omnibus personis 
sedificiorum distributiones. 


. VITRUVIO, De archit, Hi 1, 1-4, 9 


3. Aedium compositio constat ex 
ayinmetria, cuius rationem diligentis- 
gime architecti tenere debent. en 
autem paritur A proportione, quae 
graece ávadoyla dicitur. proportio est 
ratae partiz membrorum in omni 
opere totinsque commodulatlo, ex qua 
ratio efficitur symmetriarum. Num: 
que non potest aedis ulla sine sáymme- 
tria atque proportione rationem habere 


compositiouis, nisi uti hominis bene 


figurati membrorum habuerít exactam 
rationem. corpus enim hominis ita 
vpatura composuit, uti 0s capitis 
a mento ad frontem summám et 
radices imas cnapilli esset decimae 
partis, item manus pansa ab articulo 
ad extremum medium digitum tan- 
tundem, caput a mento ad summum 
verticem octavas, cum cervicibus imis 
ab summo pectore ad imas radices 
capillorum sextae, (<a medio pectore> 
ad summum verticem quartae. ipsius 
autem oris altitudinis tertia est pars 
ab imo mento ad imas nares, nasurmn 
ab imis naribus ad finmem medium 
superciliorura tantundem, ab es fine 
ad imas radices capilli frons efficitur 
item tertiae partis, pes vero altitudinis 
corporis sextae, cubitum quartae, pec- 
tus item quartae. reliqua quoque 
membra suas habent commensus pro- 
portiones, quibus etiam antiqui picto- 
res eb statuarii nobiles usi magusa et 
infinitas laudes sunt adsecuti. similiter 
vero sacrarum a2edium membra ad 
universam totíus mágnitudinis sum- 
mam ex partibus singulia convenientis- 
simum debent habere commensus res- 
ponsum. item  corporis  centrum 
medium  naturaliter est umbilicua, 
namque si homo conlocatus fuerit 
supinus manibus et pedibus pansis 
circlnique conlocatum  centrum in 
umbilico elus, cireumagendo rotunda- 
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los edificios deben hacerse adecuadas a cada 
persona. 


LA: ARQUITECTURA Y EL CUERPO 
+ HUMANO Ñ 


3. La construcción de templos depende 
de la simetría. que los arquitectos deben te- 
ner en Cuenta muy escrupulosamente. Ella, a 
su vez, se deriva de la proporción. que en 
griego se dice «analogía». Proporción es la - 
adopción en toda obra de un módulo fijo de 
los miembros y del conjunto, de la cual re-: 
sulta el cálculo de las simetrías. Purs ningún 
templo puede tener un plan de construcción 
sin simetría y proporción, a menos que tenga 
la exacía medida de los miembros de un hom- * 
bre bien formado. En efecto, la naturaleza ha 
construido de tal manera el cuerpo del hom- 
bre, que la cara, désde la barbilla hasta lo 
más alto de la frente y lo más bajo de las raí- 
ces de lus cabellos, es una décima parte. y 
otro tanto la mano extendida desde la muñe- 
ca hasta el extremo del deilo medio; la cabe- 
18 desde la barbilla hasta lo más alto de la co- 
ronilla, una octava parte; desde lo más alto 
del pecho con lo más bajo del cuello hasta lo 
más bajo de las raíces de lus cabellos, una 
sexta parte; desde el medio del pecho hasta 
lo más alto de lu coronilla. una cuarta parte. 
Á su vez, utta tercera parte de la altura de la 
misma cara es lo que va desde lo inás bajo 
de la barbilla hasta lo más bajo de las (osas 
nasales; otro tato la nariz, desde lo más bujo 
de las fosas nasales hasta la línea entre las ce- 
jas; desde esta línea hasta lo más bajo de las 
raíces de los cabellos, la frente resulta igual- 
mente Una tercera parte; el pie, a su vez, es 
una sexta parte de la altura del cuerpo, el cú- 
bito una cuarta parte, el pecho también una 
cuarta parte. Los restantes niembros tienen 
también sus medidas proporcionadas, sir- 
viéndose de las cuales ya los antiguos pinto- 
res y escultores célebres alcanzaron grandes 
e infinitas alabanzas. De manera semejante, 
los elementos de los templos debes tener una 
medida de cada una de sus partes que corres- 
ponda de la inanera más adecuada a la suma 
total del tamaño de conjunto. Igualmente, el 
ombligo es por naturaleza el punto central del 
cuerpo. Pues si un hombre estuviera coloca- 


tionem utrarumque manuum et pedum 
digiti linea tangentur. mon minus 
quemadmodum schema rotundationis 
iu corpore efficitur, item quadrata 
designatio in eo invenietur. nam ai 
a pedibus imis ad summum caput 
menaum erit aeque meusura relata 
fuerit ad manus pansas, invenietur 
eadem latitudo uti altitudo, quemad- 
modum areas, quee ad normam 
sunt quadratae. ergo si ita natura 
composult corpus hominis, uti pro- 
portionibus membra ad summan figu- 
rationem eius respondeant, cum causa 
constituisse videntur antiqui, ut etiam 
in operum perfectionibus singulorum 
membrorum ad universam figurae 
speciem habeant commensus exactio- 
nem. igitor cum in omnibus operibus 
ordines traderent, maxime in aedibus 
deorum, <quod eorum> operum et 
laudes et culpae acternae solent per- 
manera. 


Ergo si convenit ex articulis ho- 
minis numerum inventum esse et 
ex membris separatis. ad universam 
corporis speciem ratae partis com- 
mengsus. fieri responsum, relinquitur, 
ut suspiciamus eos, qui etiam aedes 
deorum inmortalium constituentes ita 
membra operum ordinayerunt, ut pro- 
portionibus et symmetriis separatae 
atque universae convenientes efficeren- 
tur eorum distributiones. 


VITRUVIO, De archit, UH 3, 12 y 13; 115, 
9; VI2, 1 


4. Angulares columnae crassiores 
faciéndae sunt ex sua diametro quin- 
quagesima parte, quod ese ab acre 
circumciduntur et graciliores videntur 
osac aspicientibus. ergo quod oculus 
fulit, ratiocinatione est exaequandum. 

Haec suteni propler nltitudinia 
intervallum senndentis oculi species 
adicinotar erassitndinibus tempera- 


do boca arriba con las manos y los pies ex- 
tendidos y fuera colocado el brazo fijo de un 
compás en su ombligo, al trazar la circunfe- 
rencia, la línea tocaría los dedos de ambas 
manos y pies. Del mismo roda que la figura 

de una circunferencia se realiza en el cuerpo, 

también se encontrará en él la forma de un 

cuadrado. En efecto, si se midiera desde la 

planta de los pies hasta lo más alto de la ca- 

beza, y la misma medida fuera aplicada a las 
manos extendidas, se hallará la misma an- 

chura que altura, como ocurre en las super- 

ficies que, por norma, son cuadradas. En cón- 
secuencia, si la naturaleza lla construido el 

cuerpo del hombre de tal modo que los miem- 

bros corresponden en sus proporciones a la fi- 

gura completa, parece que los antiguos deter- 

minaron con razón que también en la reali- 

zación de sus obras las medidas de cada uno 

de los miembros deben tener una exigencia 

de proporción en relación al aspecto total de 

la figura. Ásí pues, como en todas sus obras 

travsmitieron órdenes, especialmente en los 
templos de los dioses, los motivos de ala- 

banza o reproche suelen permanecer para 

siempre. 

En consecuencia, si se está de acuerdo en 
que el número se descubrió por las articula- 
ciunes del hombre y que delos miembros se- 
parados se hace la medida de un módulo fijo 
que corresponde al aspecto total del cuerpo, 
resulta que admiramos a aquellos que tam- 
bién al construir templos para los dioses in- 
mortales ordenaron lo3 miembros de los edi- 
ficios de tal modo que, mediante proporcio- 
nes y simetrías, resultaron sus distribuciones 
armónicas por separado y en conjunto. 


LAS CORRECCIONES ÓPTICAS 


4. Las columnas angulares deben ha- 
rerse más gruesas en una quincuagésima par- 
te de su diámetro, porque son cortadas por el 
aire y parecen más delgadas a quienes las rái- 
ran. Por lo tanto, aquello en lo que el ojo en- 
gaña. debe igualarse por el cálculo. 

Y por la diferencia de altura estos ajus- 
tes de grosor se añaden a la mirada del ojo 
cuando asciende. Pues la yista va tras las co- 
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turse, venustates enim persequitur 


visús, cuius si non blandimur voluptati 


proportione et modulorum adiectioni- 
bus, uti quod fallltur temperatione 
adaugeatur, vastus et invenustus con- 
spicientibus remittetur aspectus, 


Quo altius enim scendit oculi 
species, non facile persecat aeris crebri- 
tatem; dilapsa itaque altitudinis spatio 
ut viribus exuta incertam modulorum 
renuntiat sensibus quantitatem. quare 
semper adiciendum est retionis sup- 
plementuin in symmetriarum membris, 


ut, cum fuerint aut altioribus locis 


opera aut etiam ipsa colossicotera, 
habeant magnitudinum rationem. 


Nulla architecto maior cura esse 
debet, nisi uti proportionibus ratae 
partia habeant acdificia rationum exac- 
tiones. cum ergo constituta symmatria- 
rum ratio fuerit eb commensus ratio- 
cinationibua explicati, tam etiam acu- 
minis est proprium providere ad na- 
turam loci ant usum aut speciem 
“detractionibua aut» adiectionibus 
temperaturas <et> efficere, cum de 
symmetria sit detractum aut adiectum, 
uti id videatur recte esse formatum 
in aapectuque nibil desideretur. alia 
enim ad manun species esse videtur, 
ulía in excelso, non eadem in concluso, 
dissimilis in aperto, in quibus 
iudicii est opera, quid tandem sit 
faciundum. non enim veros videtur 
habere visus eftectus, sed fallitur 
saepius iudicio ab eo mens. 


CÉMINO (1 ) (Damiano) 
R. Schóne, 28). 

5. Td oxnvorpaqpixós Tic brete 
uépos Entel más mpochxel ypápew rás 
elxóvas rw olxodounuáérov. breed) ydp 
ody olá4 ton +d bvrx, rowbra > xml 
palverat, axorodaw ród poh tods úro- 
yemubvous pubpods extácidovral, 4 
drmotoL pavhcovrar iepydcovrar. tétos 
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sas hermosas, y si no halagamos su deseo con 
la proporción y la adición de: módulos, de 
modo que se aumente con el ajuste lu que es- 
capa A la vista, su aspecto se volverá tosco y 
falto de hermosura para quienes lu vbserven. 


Pues cuanto más alto sube la mirada del 
ojo, con mayor dificultad corta la densidad 
del aire; asi pues, desvanecida pur la exten- 
sión de la altura y arrojada por su fuerza. da 
cuenta de uua cantidad incierta de módulos 
a los sentidos. Por esto siempre se debe aña- 
dir un suplemento de proporción en los 
miembros de las simetrías. para que tengan 
dimensiones proporcionadas cuando las 
obras estén en lugares más altos o incluso 
sean ellas mismas de tamaño colosal. 

Un arquitecto no debe tener mayor preo- 
cupación que lograr que sus edificios tengan 
su diseño determinado por las proporciones 
de una unidad fijada. Por lo tanto, cuando se 
haya determinado el cómputo de las simetrías 
y se hayan realizado las medidas mediante 
cálculos razonados. entonces es propio de la 
sagacidad cuidarse de la naturaleza del lugar 
y. por necesidad v para mejorar el aspecto. 
llevar a cabo ajustes mediante supresiones o 
añadidos, suprimiendo o añadiendo a la si- 
metría, de modo que parezca estar correcta- 
mente conformado y no se eche nada en falta 
en su aspecto exterior. Pues una apariencia 
exterior se ve a mano, otra en lo alto, no la 
misma en lugar cerrado, diferente en lugar 
abierto; en esto está el trabajo de un gran jui- 
cio, en determinar qué se debe hacer final- 
mente. Pues la vista no parece obtener im- 
presiones verdaderas, sino que la mente a me- 
nudo se equivoca en su juicio. 


OTRAS CORRECCIONES ÓPTICAS 


5. La parte de la óptica llamada pers- 
pectiva investiga cómo conviene dibujar las 
figuras de las construcciones. En efecto, ya 
que los objetos no aparecen tal como son, no 
se considera de qué manera va a mostrarse 
las proporciones que tienen, sino cómo ejecu- 
tartas como aparecen. Y el fin del árquitecto 


de apxmixtov 7ó mode pavraclay 
eópuduoy roricar Td Epyov xal 
byxopel mpds ás ts bros drdáras 
dispara dveuplamer, od Tie xar' 
dAhdriay icómmtos y eópudutas, ¿Mei 
6 Aa byw orozeCoubwp. obte yoby 
toy xulwSpudv xlova, Erel xarea- 
yóra EuciM.e Hephoci xará pco pde 
Bbw otevoduevov, tdpUrEpoV xata rabra 
mou" xol róv pev xúxdov Éorw Ere od 
xúxAov yedpe, ZA dEuyaviov xdbvav 
soyiv, 7d 3e verpáyuovov roounxtorepor, 
xedl tods moMods xal peyéde:, Sapápov- 
Tag xlovas tv ¿des dveadoylais xard 
rAñdos xal péyedos. rowDros $ bart 
Abyos mal Té xodoggoroi 3ibodg Th 
pavncoptvny tod Arore Aa paros ouuue- 
vplav, Eva mpds thy Ebiv edpuduos eln, 
de ph parny bpyacdein xará Thv 
oúglay oúpperpos, od yáp ola Eori rá 
Loya, tombra palverar Ey TOMAG dvaorh- 
par Déueva. 


PROCLO, ln Enclidis librum, Prol. 1 
(Friedlein, 40) 


6, Tmádiv Órerich «al xavovi) yew- 
perplas elol uai donbuntecis Exyovor, 
% py... Srarpovuévn... elo te riv lis 
xadoupéyny óreumo, Ata tó pedós 
pavopévoy Trapo tá dmoctágeis Tú 
ópariós Thy alriav drodidwaw, olov Ths 
tó rapardñAwv cuurtacecns % rs tóv 
TETPAYÓV Y Ue XUXA Peopias, xal elo 
Thy xa torrox y aupmacar viv rrepl tds 
AvaxACELG TAG TaAvrolas TPAYLATEVO- 
-pEyny xal 7] eluanorix? yvdae, cuprde- 
xopbway, xal Thy AcyopEvny oxmvoypa- 
puchv demvicay, TÓS Av TA pavópevo 
yy Gpudya % dpoppa pavralorro kv 


taig tixbgs mapd trás kmootáces xa) Te 


Úln toy yeypapplveov. 


HERÓN, Definitiones 135. 13 (Heiberg) 


7. rotobros 8' dazi Aóyog xal ó TG 
xokoacormod Si dolg TN pavicoptvny 
=00 droreAbguaros cuppuerplay, [va mods 
mv Bv eúpuduos eln, ¿Md ph páray 


órócaow 


es hacer su obra de aspecto bien proporcio- 


nado y encontrar las' formas de evitar en lo 
posible los engaños de la vista, buscando no 
la verdadera igualdad y proporción, sino la 
que se presenta a la vista. Así, por ejemplo, 
hace más ancha una columna cilindrica por- 
que iba a parecer rota al estrecharse a la vis- 
ta por su mitad. Y a veces diseña un círculo 
que no es un círculo, sino un corte de.un cono 
acutángulo, y un cuadrado más alargado, y 
diseña muchas columnas de diferente tama- 
ño con otras proporciones según su número y 
tamaño. Tal es la consideración que propor- 
ciona al escultor de estaruas colosales la si- 
metría aparente de la obra terminada, para 
que sea proporcionada a la vista y no la haga 
en vano realmente simétrica. pues las obras 
no aparecen tal como son si se las coloca en 
un lugar muy elevado. 


6. A su vez la óptica y la ciencia de la 
teoría musical proceden de la geometría y la 
aritmética. La primera... se divide... en Ópti- 
ca propiamente dicha, que explica la causa . 
de los objetos de apariencia falsa por la dis- 
tancia de los espectadores, como la coinciden- 
cia de líneas paralelas, o la visión de cuadra- 
dos como círculos, en el conjunto de la ca- 
tóptrica, que trata de toda clase de reflexio- 
nes de luz y está relacionada con el conoci- 
miento mediante imágenes, y la llamada 
perspectiva, que muestra cómo los -fenóme- 
nos pueden no parecer desproporcionados e 
informes en las imágenes. a causa de la dis- 
tancia y la altura de lo dibujado. . 


7. Tal es el principio que da al creador 


de grandes estatuas la aparente simetría del 
objeto, para que sea armonioso a la vista, y 
no se haga en vano proporcionado a su esen- 
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dhhbriav labreros % sbouónlas, dd 


cia. Pues las obras no sé muestran Lal cual 
son si se las coluca en un lugúr muy eleva- 


. do... Puesto que los objetos” no se muestran 


tal cual son a quienes los ven, deben realizar- 


_se de acuerdo no con la manera con que van 


a mostrar sus medidas inherentes; sino con 
las que aparecerán a la vista. El fin del cons- 
tructor es hucer la obra armoniusa a la vista, 
en la medida de lo posible. Descubrir recur- 
sos para conseguir la ilusión óptica, no bus- 
car la igualdad y armonia reales, sino las 


ópticas. * : 


As. mpds bio eroxaloubve. 


(Vénse B 11) 


c) La teoría de la pintura y de la escultura 


1. Literatura belenística acerca de las artes plásticas. Entre los textos de la lite- 
ratura antigua que se conservaron hasta nuestros tiempos, no hay ningún libro so- 
bre pintura o escultura que fuese un equivalente de la poética de Aristóteles o de 
Horacio, de la retórica de Quintiliano, del tratado sobre la armonía de Aristóxeno 
o de la obra de Vitruvio sobre arquitectura. No existe pues ninguna elaboración sis- 
temática de estas artes que represente el punto de vista estético, pero no faltan tra- 
bajos que, aunque se plantean otros designios, informan al mismo tiempo —a veces 
incidental e q a sobre cómo los antiguos entendían la estética en las 
artes plásticas *. Lo dicho se refiere a diversos escritos de carácter técnico, histórico, 
filosético y literario, así como a libros de viajes. 

A) Los artistas antiguos, como Jenócrates o Pasicles, escribieron tratados so- 
bre pintura y escultura que eran de carácter técnico y se parecían bastante a la obra 
de Vitruvio. No se nos han conservado, pero encontramos huella de ellos en la gran 
obra enciclopédica de Plinio el Viejo, que vivió en el siglo 1 de nuestra era, y cuya 
Naturalis historia, en el libro 34, contiene informaciones sobre la escultura en bron- 
ce, el 35 sobre la pintura y el 36 sobre la escultura en mármol 5. 

" B) Los libros de autores profanos acerca de las artes plásticas tienen otro ca- 
rácter que los libros de los artistas ya que se interesan principalmente por la persona 
del artista y fueron escritos desde el punto de vista histórico. Los más antiguos, 
como un libro de Duris de Samos del siglo 1V, se perdieron. En cambio, se ha con- 
servado, como dije, la obra del erudito romano Plinio, que es una mina de informa- 
ciones sobre el arte antiguo. Se trata, sobre todo, de informaciones de naturaleza his- 
tórica, pero encontramos también en ella referencias a los problemas estéticos. 

C) También hay ciertas informaciones sobre el arte de los antiguos incluídas 
en algunos libros de topografía y de viajes. De éstos se conserva el Itinerario de Gre- 


* Igual que en el caso de la poesía helenística, también en cuanto a la teoría helenística de la pintura 
y de la E el que mayor información al respecto ha reunido es W. Madyda, en su libro De pulch- 
ritadine imaginum deorum quid auctores Graeci asec. 11 p. Ch. n, indicaverint, en « Archivum Eilologac», 
de la Academia de Ciencias Polaca, 16, 1939. : 

3 Kalkmana, Die Quellen der Kunstgeschichte des Plinins, 1898. 
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cia de Pausanias, del siglo 11 d. J.C. aunque los problemas estéticos son tratados en 
él en muy contadas ocasiones. : b 

D) Los trabajos de rétores, poetas y tratadistas, así como algunos ensayos y 
novelas, también nos proporcionan información acerca de la estética de las artes plás- 
ticas. Así la recogida en la Vida de Apolonio de Tiana, libro escrito en el 217 de nues- 
tra.era por Filóstrato de Atenas. Algunos textos de la época helenística tomaban 
como tema las descripciones de cuadros. de pinturas y hasta de galerías enteras, 
-como ocurre por ejemplo en la obra de Luciano de Samosata y, especialmente en la 
de otros dos Filóstratos, sobrino y nieto del ateniense ya citado, conocidos como 
Filóstrato II (o Filóstrato de Lemnos) y Filóstrato 111. Ambos vivieron en el si- 
glo [11 de nuestra era y nos dejaron unos libros titulados Imágenes (Eixóves). En 
este mismo siglo publicaria Calístrato sus Descripciones ("Expodoels) de una serie de 
estatuas. 

Ej De los filósofos helenísticos, ninguno dedicó un específico estudio a la es- 
tética de las artes plásticas; ello no obstante, encontramos en sus escritos algunas ob- 
servaciones al respecto. Asimismo, en los tratados concernientes a la estética de la 
poesía, la oratoria o la música se mencionan a veces las artes plásticas, y las tesis es- 
téticas se extienden en ocasiones sobre ellas. 

Las relativamente escasas informaciones, aparte de las de Plinio y de Filóstrato, 
se las debemos a Dión de Prusa y a Luciano. Dión de Prusa, llamado también Cri- 
sóstomo *, vivió a finales del siglo 1 y principios del 11. Fue un célebre orador y un 
filósofo culto, y presentó su doctrina filosófica en su famoso XII Discurso Olímpico 
del año 105. Luciano de Samosata (Siria), destacado y polifacético escritor del siglo 
U1, trató los problemas estéticos en diversas obras de carácter satírico y costumbrista. 

Al igual añe de piedras diminutas se componen grandes mosaicos, de esas. in- 
- formaciones exiguas y dispersas es posible deducir una amplia y variopinta imagen 
de la estética de las artes plásticas en el período helenístico y romano ?. Empero, ten- 
gamos en cuenta que la antiguedad no poseyó en ningún momento un concepto tan 
amplio como la moderna concepción de las «artes plásticas», En el helenismo, la 
pintura y la escultura eran tratadas conjuntamente, y a diferencia de las ideas de la 
Grecia arcaica, que consideraba las esculturas en bronce y en piedra como artes di- 
ferentes, Filóstrato utiliza el término de «plástica» parta, para designar indis- 
tintamente el modelar en arcilla, o el fundir el metal y el esculpir en Pida, consi- 
derando todas estas actividades como un solo arte. ¡ 

2. La predilección por las Artes Plásticas, En la época helenístico-romana, el in- 
terés por las artes plásticas fue enorme. Las pinturas adornaban no sólo los templos 
sino también los mercados, palacios y galerias. Grandes cantidades de obras de arte 
eran traídas a Roma, pagándose por ellas sumas exorbitantes. Y no sólo se las apre- 
ciaba económicamente, sino que también eran comúnmente admiradas. Así la isla 
de Cnido se negó a vender la estatua de Afrodita de Praxíteles, aunque con la suma 
ofrecida podía haber pagado todas las deudas estatales. La Afrodita de Escopas era 
rodeada de todo un culto religioso. Se organizaban peregrinaciones a Cnido para ad- 
mirar sus esculturas. Se inventó una técnica especial, que hacía la pintura resistente 
a los efectos del sol, del viento y de la sal, y que permitía pintar también los barcos. 


*M. Valgimigli, La critica letteraria di Dione Crisostomo, 1912. H. v, Arnim, Leben und Werke des 
Dio von Prusa, 1393, eN d . 

> B, Schweitzer, Der bildende Kiúnstler und der Begriff des Kiinstlerischen in der Antike, en «Neue 
Heidelberger Jahrbúcher». N, F., 1925. Mimesis und Phantasia en «Philologuss, 1. 89, 1934. E. Birmelin, 
Die kunstiheoretischen Grundlagen in Philostrats «Apollonios», en «Philologus», t. 88, 1933. Y, especial: 
mente, el ya citado libro de W. Madyda. i 
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Las obras pictóricas y escultóricas eran buscadas y adquiridas por enormes cantida- 
des. En el año 58 a. de J.C. Marco Escauro decoró el escenario de un teatro de tres 
mil estatuas, Y Muciano, que fue cónsul en Rodas, sostenía que a pesar de los ro- . 
bos, quedaban allí todavía 73.000 esculturas y otras tantas en Átenas, en Olimpia y - 
en Delfos. Tras la conquista de Grecia, miles de obras de arte fueron llevadas a Roma - 
como botín. «Quien no ama la pintura, ofende a la verdad y a la sabiduría», escribió 
Filóstrato. o 

3. El gusto helenístico, El arte que se apreciaba en el mundo helenístico y. ro- * 
mano tenía sus claros rasgos característicos. 

A) Era, en su mayoría, un arte naturalista. «Los retratos fieles han sido duran- 
te numerosas generaciones la mayor aspiración del arte», escribió Plinio. Era éste 
un arte que se proponía como meta proporcionar una ilusión de vida, Una anécdota 
muy conocida relatava la rivalidad entre Zeuxis y Parrasio. Zeuxis había resultado - 
vencedor, al pintar a un muchacho con un racimo de uvas que los pájaros trataban 
de picotear. El pintor mismo, sin embargo, no estaba satisfecho de la pintura, por- 

ue si el muchacho hubiese sido pintádo tan fiélmente como las uvas, los pájaros 
eberían haberse asustado y salir volando. 

Los griegos y los romanos admiraban a más no poder las estatuas que estaban 
«Como vivas», que erán «como verdaderas», que parecían «bronce vivo» (aera quae 
vivunt). La escultura que representaba a un perro lamiendo sus heridas, propiedad 
del templo de Juno en "Roma, era por su increible realismo (Indiscreta similitudo) 
tan apreciada, que los que custodiaban el templo, respondian por ella con sus cabezas. 

B) La escultura helenística y romana no se limitaba exclusivamente a las figu- 
ras humanas, como podríamos creer al juzgar por los museos de la antigiedad. Su 
temática era muy variada y, en parte, complicada. Asimismo lo era la pintura. Se 
apreciaba su contenido y su forma cuando éstos eran variados. Dión, al igual que 
arco, censuraba: las locas sencillas y carentes de maestría: Los artistas no re- 
huían ya a la innovación, sino que al contrario tenían predilección por la novedad, 
«Si la novedad aumenta el placer, no deberíamos despreciarla sino —al contrario— 
cuidar de ella.» Era ésta una actitud completamente distinta a la de los griegos de 
las eras arcaica y clásica. Por esta razón, se apreciaban especialmente las ideas 
audaces, 

C) Asimismo, se estimaba en las obras de arte el movimiento, la viveza y la 
libertad. Quintiliano escribió: «Es útil introducir ciertos cambios en las formas acos- 
tumbradas del arte, e incluso hay que introducirlos en el aspecto, en la expresión 
del rostro y en la postura de las pinturas y esculturas, porque un cuerpo erguido tie- 
ne muy poca gracia. Si la cara es representada frontalmente, los brazos están caidos 
y los pies juntos, la figura resulta rígida. La inclinación y, si puede decirse así, el 
movimiento, la animan y dan a la obra un acabado. Es por esto que no se represen- 
tan las manos siempre de la misma manera Y los rostros buedán tener miles de 
expresiones... Quien reprochara al Discóbolo de Mirón por ser una escultura no su- 
ficientemente sencilla, revelaría que no entiende de arte, ya que lo más loable en él 
es lo extraordinario y lo difícil». 

D) En los trabajos se apreciaba la eficacia técnica y, efectivamente, numerosas 
obras de arte de aquel entonces demuestran un alto nivel técnico. Se evaluaba lo re- 
finado y rebuscado de una obra; fue entonces cuando se forjó el término elegancia, 
que Vitruvio ya empleaba para definir una buena obra. 

E) Cierto número de mecenas del arte mostraba entonces una predilección es- 
pecial por las grandes dimensiones, por escalas sobrehumanas y tablas colosales. La 
estatua del Sol de la isla de Rodas, en la cual un solo dedo era más grande que una es- 
tatua de tamaño natural, era por ello incluida entre las «siete maravillas del mundo». 
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Había especialistas en realizar obras colosales, como Zenodoro, contemporáneo de 
Vitruvio. Asimismo, una parte del público apreciaba la riqueza y la suntuosidad en 
el arte. Los romanos empezaron a dorar las estatuas. Nerón mandó dorar la estarua 
de Alejandro esculpida por Lisipo, y aunque la estatua ganó en valor, perdió su gra- 
cia (según testimonia Plinio: cum pretio periit gratia artis) y por ello se quitó de nue- 
vo el oro. 

La pin de la época por un arte naturalista, pero a la par ilusionista, ori- 
ginal, libre, técnicamente rebuscado, elegante, colosal y lujoso, caracteriza sus gus- 
tos. Ya no reinaba un gusto clásico sino más bien uno barroco. No obstante, dicho - 
gusto se manifiesta menos en las tesis generales de la estética de entonces que en sus 
realizaciones, lo encontraremos menos en la teoría del arte que en las obras mismas. 
La teoría era más conservadora que la práctica, y se atenía en gran medida a los prin- 
cipios del clasicismo. 

Lo más asombroso es que la teoría helenística tomase sus ejemplos y modelos 
del arte clásico, y no del que le era contemporáneo. Los escritores ni siquiera men-- 
cionaban el arte de los tiempos subsiguientes a Alejandro Magno, como si tal arte 
no hubiera existido. Y respecto al anterior afirmaban que «aunque los medios téc- 
nicos de aquel entonces habían sido más modestos, se obtenían mejores resultados, 
porque ahora nos interesamos por el valor del material y no por el talento del artista». 

El pueblo admiraba el nuevo arte barroco, mientras que los historiadores, eru- 
ditos y especialistas, preferían el antiguo arte clásico. Sin embargo, estos últimos ala- 
baban en él las cualidades que anunciaban el arte nuevo; la vitalidad, la diversidad 
y la libertad. A pesar de su tradicionalismo no podían ignorar su tiempo. Además, 
la era helenística no poseía una sola doctrina estable y universal, pues duró mucho tiem- 
po y disponía de numerosos centros de difusión. Los romanos no tenían la misma 
mentalidad que los griegos y sus emperadores no fueron en general hombres verda- 
deramente cultivados. / 

4. Las corrientes. Las divergencias en los conceptos artísticos del helenismo se 
debían, entre otras cosas, a las escuelas filosóficas que, al luchar entre sí, crearon 
unas corrientes distintas y divergentes que lo eran también respecto a la teoría del 
arte. 

A) La corriente moralista, que subordinaba el arte a la moral, contaba con una 
tradición que se remontaba hasta Platón y en la época helenística fue mantenida por 
los estoicos. Sus doctrinas eran compartidas por algunos filósofos, pero no por los 
artistas ni tampoco por amplios círculos de intelectuales. A pesar de unos principios 
completamente distintos, en lo que respecta a sus conclusiones, se aproximaba a ésta 
la corriente utilitaria, que también negaba al arte todo valor autónomo. Los. repre- 
sentantes de esta última escuela afirmaban que el valor del arte era directamente pro- 

orcional a su utilidad. Tanto Quintiliano ¿omo Luciano definian el arte mediante 
la utilidad, y también los epicúreos se acercaban a esta interpresación. No obstante, 
existían otras dos corrientes que fueron más importantes que la moralista y la 
utilitaria. e 

B) La tendencia formalista caracterizaba a los escépticos y a parte de los epi- 
cúreos, o sea, la apoyaban dos escuelas y una parte de e élite intelectual, mas era 
una corriente ajena a los más amplios circulos de la sociedad. Esta tendencia, defi- 
nida eficazmente en la teoría de la música (por Sexto) y en la teoría de la poesía (por 
Crates y Heracleodoro) contaba con un númera mucho más limitado de partidarios 
en la teoría de las artes plásticas, aunque pudiera parecer que éstas se prestan en 
igual grado a interpretaciones sensualistas y formalistas. Fue una corriente que no 
E mucho a desarrollar una concepción del arte, pero tuvo el mérito de com- 
batir las ambiguas teorías místicas. 
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:C) La corriente espiritualista e idealista tuvo mucha importancia en la. teoría 
de las artes plásticas!, y una de sus acciones interpretó el arte en términos de reli- 
gión y misticismo, viendo en él la inspiración de los dioses. Ello representó una pos- 
tura tan extremada como el levallazo Hacia finales de la Antigiledad, dicha 
corriente se hizo cada vez más fuerte y halló sus portavoces en las personas de Plu- 
tarco, de Filón y de Proclo. 

Sin embargo, la variante ecléctica, menos radical, del espiritualismo trató de al- 
canzar un compromiso, siendo lo más probable que se formara en Atenas, en los 
tiempos de Antíoco, en la «Academia media». Hizo esta corriente su aparición en 
la poética, y más tarde fue transmitida también a la teoría de las artes plásticas, en- ' 
contrando el terreno propicio en Roma y Alejandría, Contenía en su seno varios ele- 
mentos platónicos, pero los problemas particulares los asumió en gran parte de los 

pos y algunas, concepciones, como la de la imaginación, de los estoicos. * 
En 4 pintura y en la escultura, éstos hacían hincapié en los elementos ideales y es- 
pirituales, que anteriormente se habían buscado en las raíces de la poesía y de la mú- 
sica, pero no en las artes plásticas. . 4 : 

D) Entre los autores que escribían acerca de las artes plásticas se encuentran 
también algunos que no se comprometían con ninguna teoría, ni formalista ni idea- 
lista, y evitando también las síntesis y las tesis filosóficas, representaban una tenden- 
cia de carácter analítico. No obstante, dichos autores desempeñaron un papel menos 
importante que los escritores radicales, formalistas por un lado y espiritualistas por 
otro, 

Por tanto, en las doctrinas helenísticas del arte no nos encontramos simplemente 
con ideas diversas, sino también con ideas radicalmente opuestas. Los representan- 
tes de la tendencia espiritualista, especialmente los de la fracción religiosa, veían en 
una obra de arte un don de los dioses, una suerte de milagro sobre el cual escribian 
con el máximo respeto, mientras que los escépticos y epicúreos no advertían en ella 
sino un lujo vanidoso y una fuente de depravación. Hubo en los análisis helenísticos 
del arte indiscutibles logros que les libraron de los conceptos antiguos, unilaterales 
y restringidos; sin embargo, también aparecieron nuevas concepciones aberrantes, 
Una de estas concepciones era estéril y negativa, y otra era la mística, 

"5. El nuevo concepto del artista. A pesar de las grandes diferencias y contra- 
dicciones que existían en los concepios helenísticos sobre el arte, había también cier- 
tas ideas, concernientes al arte y al artista, comunes para los cultos estudiosos de la 
estética así como para los artistas y especialistas, que pueden ser consideradas como 
típicas de todo el periodo. Eran estas unas ideas nuevas que acababan de surgir, muy 
distintas a las que predominaban en las épocas anteriores *. Pero también es verdad 
que los viejos presupuestos de que el arte se guía.por sus propias reglas y de que 
imita la ció no habían sido del todo abandonadas, y a arte naturalista gozaba 
de mucho éxito, Vitruvio no era una voz aislada cuando escribió que: «no deberían 

ozar de aprobación los cuadros que no se parecen a la verdad». No obstante, al 
ado de éstas, surgieron también otras ideas distintas que presentamos a con- 
tinuación: - 

A) En el trabajo del artista, es de suma importancia la imaginación *, siendo 
igual de indispensable en un pintor o escultor que en un poeta. Filóstrato afirmaba 
que la imaginación es «una artesana más sabia que la imitación», ya que esta última 
presenta sólo lo que ha visto, mientras que la primera también presenta lo que no 
ha visto. La idea «pinta y esculpe mejor que la maestría del artesano». El elogio de la 


* Y. Tararkiewicz, Die spátantike Kunsttbeorie, en Philologische Vortrige», Wroelaw, 1959. 
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imaginación no implicaba que el arte debiese alejarse de la verdad. Al contrario, 
la imaginación, al seleccionar y recoger libremente sus motivos, podía representar 
la verdad con más eficacia. El concepto de imaginación, introducido por los estoicos 
y rápidamente divulgado, empezó a ocupar en la teoría del arte el lugar de la «mi- 
mesis» *. El conflicto entre la «fantasía» y la «mimesis» se daba solamente en los ca- 
sos en que esta última era interpretada tan pasivamente como lo hiciera Platón, En 
cambio, en el pensamiento de Aristóteles ya había gérmenes de lo que el período 
helenístico llamaría «imaginación». 

B) Lo esencial para el artista será la idea, el conocimienco, la sabiduría, ya que 
puede y está obligado a presentar no sólo la superficie de las cosas sino también sus 
cualidades más profundas, Dión escribió que un buen escultor es capaz de reflejar 
en la estatua de una divinidad toda su naturaleza y su poder, Filóstrato, a su vez, 
afirmaba que Fidias, antes de esculpir a Zeus, tuvo que haberse dedicado a la con- 
templación del mundo, «junto con el cielo y las estrellas», dado que su estatua re- 
váaba un conocimiento muy profundo de la naturaleza del universo. Tal concep- . 
ción del artista le aproximaba al filósofo. Si los griegos antiguos eran propensos a 
asociar con los filósofos a los poetas, pero nunca a los pintores o escultores, ahora 
estaban dispuestos a ver en Fidias al lea de la verdad», «La misma sabiduría 
—se escribía entonces— de la que es dotado el poeta determina también el valor del 
arte pictórico, ya que éste asimismo contiene la sabiduría.» Dión sostenía que la ima- 
gen que el hombre tiene de una divinidad se debe no sólo al conocimiento de la na- 
turaleza y a los escritores, sino también a los pintores y escultores ?. 
Sí Es esencial para el artista la posesión de la idea. El artista crea conforme a 
aquella idea que abriga en su mente *. «Las formas y las figuras contienen algo per- 
fecto y la ¿des de la perfección la llevamos en la mente»— escribió Cicerón. 

Según lo demostraban Cicerón, Dión y Alcínoo, Fidias había creado a Zeus no 
conforme a la naturaleza sino según la idea que llevaba dentro de sí. ¿Pero cómo 
una imagen del dios pudo hallarse en la mente humana de Fidias? Dión contestaba: 
«Según afirma Fidias, la imagen del dios es necesaria e innata, y el artista la posee 
gracias a su semejanza con los dioses. La idea existía antes que él y el artista no es 
sino su intérprete y maestro». Esta concepción fue una de las mayores innovaciones 
de la antigiedad en lo que atañe a las ideas vinculadas con las bellas artes. 

El término mismo de «idea» y su significado originario eran en principio plató- 
nicos, Los escritores helenísticos, sin embargo, alteraron el significado aunque con- 
servaron el término. Para Platón, la idea existía fuera del hómbre y del mundo, sien- 
do una realidad eterna e inmutable, inaccesible para los sentidos y perceptible tan 
sólo conceptualmente. En cambio, para Cicerón o para Dión, la idea se convirtió 
de sujeto del concepto en el concepto en sí mismo y de idea transcendente en ima- 
gen existente en la mente del artista, transformándose además desde su concepción 
abstracta, en la imagen con la que opera el artista en su mente. En el pensamiento 
de Cicerón la idea había perdido incluso el carácter que tenía para Platón. Así para 
el romano, tenía su origen en la experiencia, sosteniendo que los fenómenos obser- 
vados por el artista habían impreso sus ideas en la mente de éste, cosa que no era 
ya el viejo concepto platónico sino en fin otro nuevo, de carácter estoico. 

D) Por muy importante que para un artista sea el conocimiento de las reglas 
del arte, éstas no serán nunca suficientes, Además de ellas, el artista necesita de cier- 
tas capacidades extraordinarias. El concepto del helenismo acerca de los grandes ar- 
tistas se aproximaba ya a lo que- los tiempos modernos. llamarían el genio. 


1 Y, Tatarkiewicz, Grecy o szcuRach nasladowczych (Las opiniones de los griegos sobre las artes imi- 
tativas), en «Szruka ¡ kryryka», Cuaderno 33-34, 1958. E 
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. El gran artista dispondría según esto de diferentes capacidades y de una mente 
distinta a ta de la mayoría de los hombres, e incluso tendria ojos y manos diferentes. 
Así el pintor Nicómaco, al ser preguntado por qué admiraba un cuadru de Zeuxis, 
contestó: «No lo preguntarías si tuvieras mis ojos». Para Dión, un escultor era ya 
un sabio, era un hombre «divino», mientras que antes, según Platón, eran «seres di- 
vinos» los filósofos, los poetas y los hombres de estado, pero no los artistas plásti- 
cos. Dión se planteaba además otra pregunta, anteriormente impensable: ¿quién será 
superior, Homero o Fidias? Desde el punto de vista de los antiguos griegos, la su- 
perioridad del poeta sobre el escultor había sido un axioma, ya que se trataba de un 
vate puesto en confrontación con un artesano. 

Pero ni siquiera el genio les fue suficiente-a los escritores helenísticos para ex- 
plicar el gran arte. Así sostenían que el artista necesita también de la inspiración, 
que le permite crear en un estado de «entusiasmo». Pausanias afirmaba que una es- 
cultura es obra de la inspiración de igual modo que lo es una poesía, y para muchos 
que ahora escribían sobre el arte, la inspiración no era ya un estado innato (como 
antes afirmara Demócrito) sino un estado sobrenatural, una manifestación de lá in- 
tervención divina. Al decir de Calístrato, «las manos de los artesanos arrebatados 
plir el favor de un soplo más divino, manifiestan obras poseídas» *, "Y el mismo au- 
pd menciona cómo Escopas, al esculpir la estatua de Dioniso, estaba poseído de este 

lOs. e 

El concepto de «locura creativa», aplicado por Platón a los poetas, era ahora em- 
pleado con relación a pintores y escultores. En los textos del helenismo se nos habla 
en varias ocasiones de las apariciones de los dioses al artista, unas veces en sueños, 
pero otras despierto. Estrabón afirmaba que Fidias no hubiera podido crear a Zeus 
sin haber visto su rostro; entonces, o bien Fidias ascendió hacia el dios, o bien éste 
se le apareció. Pausanias buscaba en las estaruas de Fidias una «sabiduría» superior, 
y se negó a hacer mediciones de la estatua de Zeus, convencido de que los números 
eran incapaces de explicar sus poderosos efectos. * A algunas esculturas célebres se 
las atribuía un origen divino. Los representantes de la corriente místico-religiosa es- 
cribían ampliamente sobre la inspiración y el carácter divino de las estatuas. Y el mis- 
mo Cicerón, en su discurso contra Verres, hace referencia a una estatua de Ceres 
que, según las creencias de la época, había descendido de los cielos. 

E) En cuestiones de arte, el único legislador es el artista. Los grandes artistas, 
especialmente Fidias, eran considerados no sólo como creadores de su propia obra 
sino también como legisladores (legur lator) que ejercían su influencia sobre las fu- 
turas obras y opiniones, así como sobre las generaciones venideras. Conocemos a 
los dioses en la forma que les ha sido conferida por pintores y escultores, afirma 
Cicerón. De igual forma, según Quintiliano, Parrasio era llamado «legislador» por 

ue los demás imitaron su manera de representar a los dioses y a los hombres como 
si hubiera sido la única válida. 

El artista fue considerado además juez en materia de arte. Con ello la disputa 
entre artistas y profanos acerca de las respectivas competencias se inclinaba a favor 
de los artistas. Élinio el Joven creía que había que dejar en manos de los artistas to- 
dos los asuntos del arte ”. Otro autor dijo al respecto que «felices serían las artes si 
los artistas mismos juzgasen sobre ellas». Pero también las posturas contrarias te- 
nían sus partidarios. Dionisio de Halicarnaso dictaminaba que el profano (lóubTnG, 
idiotes) debería juzgar una obra junto con el artista, mientras que Luciano estaba dis- 

a a Otorgar. este derecho al profano, siempre y cuando fuese culto y amase la 
elleza *. 

Al contrario de los hombres de épocas anteriores, que sólo se interesaban por 
la obra —y nunca por su creador—, los griegos y romanos de esta época tardía se 
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interesaban también por la personalidad del artista. Así es característico el comen- 
tario de Plinio de que los últimos cuadros que los artistas dejan sin acabar son más. 
admirados y apreciados que los cuadros terminados, ya que se pueden seguir mejor 
en aquellos otros las ideas del artista (ipsae cogitationes artificum spectantur)?. 

5 En la época helenística se elevó la posición social del artista plástico. Al prin- 
cipio esto ocurrió sólo con la del pintor, ya que los arraigados prejuicios no permi- 
tían a los antiguos perdonarle al escultor su duro trabajo físico. Fueron luego ca- 
yendo estos prejuicios gradualmente y muy despacio, motivando así una postura en- 
contrada respecto a los artistas que tuvo, sin embargo, un carácter pasajero. Según 
Plutarco, a menudo se disfrutaba de una obra, despreciando a la vez al creador '*, 
E incluso opinaban que aun tras contemplar obras maestras como el Zeus Olímpico 
de Fidias o la Hera de Argos de Polícleto, ningún joven de buena familia querria 
ser un Fidias o un Polícleto, ya que del hecho de que una obra fuera digna de ad- 
miración no se desprendía que lo fuese también su creador, un artesano. No era la 
de Plutarco una opinión aislada, pues así pensaba la mayoría de sus contemporái- 
neos. Y aunque muchos escritores del helenismo se percataban de que el escultor 
no era un simple artesano, la opinión general se atenía a las creencias de los anti- 
guos. Así afirmaba Luciano que ante Fidias, Polícleto u otros grandes artistas, uno 
debía arrodillarse como delante de los dioses que ellos habían creado, pero, por otra 
parte, escribía: «Suponte incluso que llegas a ser Fidias o Polícleto y creas numero- 
sas obras maestras... no obstante, siempre serás considerado como un trabajador, 
como un artesano, y así te reprocharán que te ganas la vida con las manos.» 

6. Los nuevos conceptos de la obra de arte. En la época del helenismo, la acti- 
tud frente a las obras de arte sufrió una transformación parecida a la actitud frente 
al artista, dejándose de interpretar dichas obras a la manera mimética, intelectual y 
técnica. | 

Para analizar una obra de arte, la antigúedad disponía de ciertos esquemas for- 
mulados por las diversas escuelas filosóficas. Según una referencia detallada de Sé» 
neca, los estoicos distinguían sólo dos elementos en una obra de arte, los aristoté- 
licos cuatro, y los platónicos cinco !!-*!*, Los estoicos veían en una obra de arte 
—igual que en la naturaleza— la materia y la causa eficiente. Por ejemplo, en una 
estatua, la materia era el bronce y la causa el artista. Aristóteles, junto a la materia 

a la causa eficiente, distinguía otros dos elementos de una obra: la forma que ha- 

Bía recibido y el objetivo a que servía, Platón, a su vez, añadía un quinto elemento, 
el de la Idea, es decir, el modelo. Y distinguía, al decir de Séneca, aquello de lo que 
está hecha una obra, de aquelio por lo cual existe, aquello por lo cual ha llegado a 
ser, de aquello por lo cual ha sido creada y a lo que tiende. Por ejemplo, una estatua 
está hecha de cierta materia, está hecha por un artista, posee una forma conferida 
por él, está ejecutada según cierto modelo y aspira a un fin determinado. Precisa- 
mente estos esquemas, en particular el aristotélico y el platónico, hicieron posible 
una nueva aproximación a la obra de arte y favorecieron el abandono de una inter- 
pretación mimética, intelectual y puramente técnica. pe 

A) Conforme a la nueva interpretación, la obra de arte es un producto espiri- 
tual y no puramente manual. Luciano argúía que la Venus de Cnido no era más que 
un bloque de piedra antes de que la idea del artista lo transformara en diosa. Filós- 
trato, seguido por Himerio sostenía que cuando Fidias esculpió a eee: «su mente 
era más sabia que su mano». Por ello, el arte es algo más que un placer y un adorno, 
convirtiéndose en testimonio de la dignidad humana, argumentum humanitatis, Y 
Dión sostiene que es en virtud de su arte por lo que los griegos son superiores a los 
bárbaros. — - 

B) La obra de arte es un producto individual, no realizado en serie, y por eso 
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es capaz de representar y de expresar las experiencias individuales. Quintiliano sos- 
tenía que la pintura es capaz de penetrar en los sentimientos más íntimos, y en este . 
aspecto incluso a veces supera a la poesía. Al contrario de los antiguos griegos, quie- 
nes entendían el arte de manera puramente objetiva  abordinaban sus formas ex- 
clusivamente a los fines que debía cumplir, los escritores helenísticos ponían de re- 
lieve sus factores subjetivos y su dependencia del hombre y del creador. 

c) La obra de arte es un producto libre, no está ligada a la imitación de la rea- 
lidad *? y es autónoma respecto a ella. No es pues una copia de la naturaleza sino 
su rival, según demostraba Calístrato. Luciano dijo que la poesía tiene «una libertad 
ilimitada y posee una sola ley: la imaginación del poeta», y hubiera dicho lo mismo 
sobre las artes plásticas. También Horacio sostenía que los pintores tienen derecho 
a la libertad, igual que los poétas. 

D) A través de las cosas visibles una obra de arte representa cosas espirituales, 
invisibles. Dión Crisóstomo presentó ampliamente esta concepción en su XlI Dis- 
curso Olímpico: el arte representa el cuerpo de tal modo que podemos reconocer en 
él la presencia del alma. Los escritores místicos, por su parte, afirmaban que los es- 
critores 1 pintores, mediante cuerpos humanos, representan a los dieses, Dari ellos, 
las grandes obras de arte eran «dignas de la naturaleza divina», siendo por tanto su 
belleza sobrenatural y sobrehumana. 

E) Las grandes obras de arte no sólo alegran la vista sino que también hacen 
trabajar la mente !?, Frente a ellas, es preciso un espectador que «intentará ...alter- 
nar la contemplación con el razonamiento» **. Pero para admirarlas se requieren la 
contemplación, el ocio y el silencio **. 

La obra de arte afecta poderosamente al hombre, Como decía Calístrato, le qui- 
ta al hombre el habla y esclaviza sus sentidos, y según Dión obras tales como el 
Zeus de Fidias proporcionan un deleite «incomparable» y permiten olvidar todo lo 
que en la vida humana es más duro y terrible. Á diferencia de los autores antiguos, 

ara quienes los efectos del arte eran tranquilizantes y dominaban las pasiones, en 
e tiempos helenísticos prevalecía la opinión de que sus efectos eran violentos, ex- 
citantes y apasionantes. Dión creía que lo esencial de la obra de arte era su efecto 
«conmovedor», mientras que Calístrato hablaba de sus efectos «milagrosos». Lucia- 
no sostenía que frente a las más grandes obras de arte los ojos no pueden saciarse 
el hombre se comporta como un loco. Para Dioniso, sobre las experiencias del 
hombre no decidía A] razonamiento, sino los sentimientos irracionales y las impre- 
siones sensoriales. Pero nadie discurrió sobre los efectos ejercidos en el hombre por 
el arte, así como sobre la estimación que éste nos causa, como lo hizo Máximo de 
Tiro. y : 

En la teoría helenística se abrió paso la idea de que la propiedad esencial de las 
artes es la expresión. Era ésta una idea completamente ajena a los griegos, ya que 
los antiguos estaban convencidos de que las danzas y los cantos expresaban senti- 
mientos, y Sin embargo no estaban seguros que las danzas y los cantos fueran artes. 
Sócrates había dicho que el arte representa los sentimientos, y no sólo las formas, 
pero precisamente según él, representaría los sentimientos del héroe o. luchador es- 
culpidos, y no los sentimientos del artista. En la antigúedad tardía se consideraba el 
lenguaje, como el único instrumento de expresión por lo cual eran artes expresivas 
solamente la poesía y la oratoria. Quintiliano, aunque era rétor y amante de la re- 
tórica, defendió también la expresividad de las artes plásticas, pues éstas, a pesar de 
ser mudas, penetran en los sentimientos con igual profundidad, si no más profun- 
damente que el lenguaje 152, 

Filóstrato veía en la actitud hacia el arte un indicador de los valores del hombre: 
«Quien no ama la pintura, falta a la verdad y falta a la sabiduría» **, diría, soste- 
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niendo además que las obras de arte, aunque déstructibles, son inmortales *”, reco- 
iendo y seleccionando lo que hay de bello en el mundo y creando con ello una be- 
lez armónica !*; y opinaba además que las artes no sólo representan los cuerpos” 
sino que también expresan el alma y su música '?; que no sólo alegran la vista, smo 
que también enseñan cómo hay que mirar %; y que no son obra del azar sino de un 
arte consciente que crea la belleza *', e 
Como vemos, con el helenismo cambiaron los presupuestos fundamentales de 
la interpretación clásica del arte. La euritmia parecía ser así más importante que la 
symmetria. La nueva época reconocía que puede ser perfecta y bella no sólo una 
obra completa, sino también un fragmento separado de la totalidad ?, El concepto 
de «mimesis» o imitación, que durante mucho tiempo había definido el arte de los 
griegos, perdió importancia y fue cediendo lugar a la imaginación, 
eE Las artes plásticas y la poesía. Todos los cambios producidos respecto a las 
artes plásticas las ponían más cerca de la poesía, situándolas con ello a su mismo ni- 
vel. Surgió entonces la pregunta sobre las diferencias entre ambas. Anteriormente, 
tal pregunta había sido planteada en muy raras ocasiones, ya que estas artes parecían 
demasiado distantes para compararlas. La respuesta más amplia a esta nueva pre- 
unta fue ofrecida por Dión Crisóstomo, para quien había cuatro diferencias entre 
En artes plásticas y la poesía: 


l. El artista plástico crea una imagen que perdura sin desarrollarse en el tiem- 
po, como la obra del poeta. 
2. El artista plástico, a diferencia del poeta, no puede evocar todas las imáge- 
nes? ni expresar todas las ideas directamente, pero actúa de modo indirecto re- 
curriendo a los símbolos **, 

3. El artista plástico tiene que luchar con la materia, que le ofrece resistencia 
y limita su libertad, sin dejarle aquella independencia dé que dispone el poeta *. 

4. Los ojos para los cuales crea el artista plástico, son más difíciles de conven- 
cer y exigen mayores evidencias % que los oídos, siendo imposible persuadirles de 
o inverosímiles, mientras que el oído puede ser engañado por el encanto de las 
palabras. 


Dión planteaba así los mismos problemas qe al cabo de mil quiniéntos años se- 
rían tratados por Lessing, advirtiendo con brillantez las diferencias existentes entre 
la poesía y las artes plásticas, aunque acentuara con exceso las distancias que separan 
poesía y escultura, sin advertir que la poesía también tiene una materia obstinada y 
resistente. ' 
Dión creía que, en vista de las razones adoptadas por él, las tareas de un artista 
plástico son más difíciles de alcanzar que las del poeta: así a Fidias le habría sido 
más difícil representar la divinidad que al poeta Homero. Dichas dificultades son 
aún mayores si tomamos en cuenta que la poesía había nacido muy temprano y, por 
lo tanto, las artes plásticas debían tener en consideración las imágenes por ella crea- 
das, para no parecer inconcebibles, es decir, que las artes plásticas están limitadas 
por la poesía. Á pesar de ello, Fidias, según nos dice Dión, se libró de la autoridad 
de Homero y reprodujo la naturaleza divina con tanta perfección como le fue po- 
sible a un ser mortal; así representó a Zeus en forma humana, en su divina majestad 
y, sin embargo, diferente de cualquier ser humano. No es difícil vislumbrar én las 
razones de Dión las influencias de la filosofía idealista de Platón, y probablemente 
también de Posidonio. EAS : " e 
8. Artes plásticas y belleza. En la época helenística permáneció vigente la anti- 
gua división griega entre artes liberales y artesanas. Esta la aplicó Filóstrato, confi- 
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riéndole, no obstante, una base diferente, pues sostenía que las artes liberales exigen 
sabiduría, y en cambio, las artesanas sólo pericia y diligencia, Pero el cambio más 
fundamental consistía en el hecho de que las artes plásticas empezaron a ser inclui- 
das entre las liberales, cosa que sucedió a pesar de los prejuicios mantenidos respec- . 
to a la persona del artista. Así pues, la pintura y la escultura se hallaron en el mismo 

grupo de las artes que la filosofía, la poesía o la música, justificando Filóstrato la 

unidad entre estas artes por el hecho de que todas están 2 servicio de la verdad, a 

diferencia de la artesanía, que sólo sirve a la utilidad. 

Las opiniones de Filóstrato contaban aún con.otros partidarios. Así, Máximo de 
Tiro opuso las artes plásticas a las artesanas, mientras que hasta hacía muy poco las 
artes plásticas no habían sido para los griegos cosa distinta de la manufactura. Asi-" 
mismo, Calístrato informaba que estas artes son algo más que obra de las manos. Y 
en fin, Séneca, que personalmente no compartía al opinión, nos informa de que en 
su e las artes plásticas ya eran incluidas entre las artes liberales. 

no de los factores más importantes que contribuyeron a elevar la posición de 
la pintura y la escultura radicaba en la belleza que contienen. Plutarco Eo que los 
artistas son superiores a los artesanos en virtud de su arte de la belleza, la «kalli- 
technia» (xoJWurtexvia) ”, y unía de este modo en un solo concepto, e incluso en 
un solo término, lo que los griegos arcaicos no habían reunido nunca: el arte y la 
belleza. Con su nuevo concepto, Plutarco daba un paso adelante hacia el moderno 
concepto de bellas artes, De los estoicos, probablemente de Posidonio, había surgi- 
do la idea de que no existe otra fuente de belleza que la que nace del arte. Luciano 
describió el arte como una «partícula de la belleza» y en el diálogo Caridemo, a él 
atribuido, cacon. los productos artesanales que sirven a un fin útil y las obras 
pictóricas «cuyo fin es la belleza» ?*. Cicerón y Quintiliano se mostraron algo más 
conservadores; sostenían que el arte no tiene por objetivo la belleza, pero que a pe- 
sar de ello la consigue. Y otros, como Máximo de Tiro, afirmaban rotundamente 
que «las artes aspiran a la belleza máxima». 

Para las etapas tempranas de la antigúedad, el valor y el atractivo del arte resi- 
dían en la fiel imitación de la realidad, así como en la habilidad con que se realizaran 
los trabajos. Para los escritores helenísticos, a su vez, el valor y el atractivo del arte 
consistían en el dotar a la materia de espíritu e imaginación, inteligencia y belleza. 
Así escribió Plutarco que la naturaleza ha concedido a los hombres el don de 
amar a la belleza 2, mientras que los autores más antiguos creían que la naturaleza 
les había conferido el amor de imitar la réalidad. Incluso se llegó a criticar a Deme- 
trio por poner en las artes la semejanza por encima de la belleza. 

os estetas helenísticos buscaban la tanto en el arte como en la natura- 
leza, y les fue muy difícil el juzgar en dónde había más; po un lado decían, existe 
menos belleza en el arte que en la naturaleza, dado que el arte es sólo un reflejo de 
lo natural; pero, por otro, la belleza del arte es superior, ya que el artista realiza una 
selección de la belleza dispersa en la naturaleza y corrige sus defectos. 

Los griegos de la época clásica se valían de un concepto de belleza enormemente 
amplio, prescindiendo de un concepto exclusivamente estético. La situación cambió 
en el helenismo, cuando ese concepto se hizo más preciso. En efecto, la era helenís- 
tica, junto con posturas cognoscitivas y éticas, adoptó una actitud estetizante hacia 
el arte y la naturaleza, buscando en elios no sólo h verdad, sino también lo bello. 
De este modo, su actitud hacia las estaruas de los dioses dejó de ser religiosa para 
convertirse en estética, Luciano, al pronunciar su elogio de la belleza y decir que 
«la belleza lo dirige todo», se refería fe a la belleza, en el sentido restringido y pro- 
piamente estético. Así concebía la belleza de una manera sublime, y no la veía en la 
riqueza, sino en la proporción y en el ritmo, en la symmetria y en la euritmia *, 
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Otro escritor de la época, Máximo de Tiro, asociaba la belleza con la gracia, la do- 
nosura, la añoranza, el ambiente agradable y «cuantas cosas tienen un nombre agra- 
dable» *!. Máximo tenía de los griegos una alta estimación porque veneraban a los ' 
dioses con la belleza ??, Y, creía que ésta era una de las razones por las cuales se ad- 
mira a las obras de arte ”?, : 

No obstante, esta concepción sutil de la belleza estética no se popularizó de ma- 
nera inmediata. En la época helenística se empleaba también un concepto de belleza 
que no se limitaba a las formas o a los sonidos, sino que, según Plutarco'**, abar- 
caba también bellos manjares y perfumes, y en general todo lo que proporciona un 
placer sensorial. Si los griegos de la era clásica eran propensos a servirse de un con- 
cepto de belleza demasiado intelectual, los griegos de la era helenística se inclinaban 
hacia un uso demasiado sensorial. Ni para los unos ni para los otros el concepto de 
la belleza era un concepto realmente estético y, no obstante, algunos de los escrito- 
res helenísticos lograron acercarse mucho a lo que entendemos por tal. 

9. La polaridad de la estética helenística. “Mientras que entre los estetas de la 
época clásica predominaba una sola doctrina, que era un término medio entre las mu- 
chas posibles, los estudiosos de la estética del helenismo ocuparon posturas extre- 
mamente distintas. Algunos, sobre todo los escépticos y los epicúreos, representa- 
ban posiciones positivas o materialistas, mientras que otros, como los platónicos, re- 
presentaban tendencias espiritualistas y religiosas. Con estos últimos comulgaban va- 
rios escritores, cuyos textos estéticos se conservaron, como Plutarco, Máximo o Dión 
entre otros, La primera vertiente reaparecería tan sólo en los tiempos modernos, 
mientras que la segunda ya anunciaba la estética medieval, . 

Uno de los problemas típicos para la última fase de la antigiedad, con sus con- 
cepciones religiosas, fue el siguiente dilema: ¿habría que unir el arte con la religión 
o no habría que hacerlo? o, para ser más exactos: ¿habría que representar a los dio- 
ses en el arte o habría más bien que crear sus estatuas? %* Las respuestas al respecto 
eran diferentes y encontradas. Algunos de los escritores antiguos, como Varrón o 
Séneca, deploraban las estatuas de los dioses, dotadas de formas humanas, y censu- 
raban su veneración. Otros, de Posidonio hasta Máximo de Tiro, veían en ellas algo 
que, si no era elogiable, había de ser tolerado, ya que cualquier otra actitud hacia 
la divinidad superaba en realidad las posibilidades del hombre. Dión de Prusa se mos- 
traba por su parte entusiasta respecto a las estatuas de los dioses, Plotino veía en 
ellas una base metafísica para venerarlas y Yámblico creía que estaban «impregnadas 
de la divinidad». Así que ya en la antigúedad estaban sentadas las premisas para la 
futura disputa medieval concerniente a la veneración de las imágenes, y las dos par- 
tes adversas, con sus respectivos argumentos, estaban ya debidamente representa- 
das; ambas entrarían en conflicto abierto en el Bizancio del siglo VIH, en la época 
iconoclasta *, como sabemos. pes 

10. Cuatro tipos de cambios. Las transformaciones que en la época del helenis- 
mo sufrió la teoría de las artes plásticas se debían a diferentes razones y eran de ca- 
rácter muy variado. Unas eran de tipo formal: los antiguos pasaron de unas postu- 
ras clásicas hasta otras barrocas. Esta era una evolución doble; primero fue un paso 
de las formas estáticas a las dinámicas y, después, de unas formas sujetas a la armo- 
nía a otras formas sujetas a la expresión. 


Hubo también ciertos cambios de carácter sociopolítico que iban desde las for- 


mas modestas, moderadas y sobrias de la democrática república ateniense, hasta las 
ricas y colosales del Imperio Romano, E 


, J. Geffcken, Der Bilderstreit des heidnischen Altertums, en «Archiv fúr Religionswissenschaft», XIX, 
1916-19, ñ 
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¿La tercera transformación fue de carácter ideológico, evolucionándose desde. la 
materialista o semimacerialista filosofía de los primeros pensadores jónicos y los so- 
fistas hasta la idealista y religiosa filosofía de Plotino y sus contemporáneos. Tam- 
bién este cambio se reflejó en el arte o, en todo caso, en la teoría del arte, en la con- 
cepción de sus orígenes y fines, y en la búsqueda de ideas innatas e inspiraciones 
divinas en la persona del artista. 

: Y, finalmente, la cuarta evolución era de carácter científico y se basaba en los 
progresos de la experiencia y del análisis, manifestándose además en el perfecciona- 
miento de los conceptos. En este aspecto se realizó una corrección de las antiguas 
teorías unilaterales y dogmáticas. En particular, se cuestionó la tesis según la cual la 
belleza dependía exclusivamente de la disposición de las partes y, en contraste con 


la vieja concepción puramente objetiva, se acentuaron los elementos subjetivos y con- 


vencionales de la belleza. 


O. TEXTOS SOBRE LA ESTÉTICA DE LAS ARTES PLÁSTICAS 


PLUTARCO, Pro pulchritudine 2 


1. *H yobv roú amparos eúnoppia 
duxñs tor Epyov cupari xapilopbwns 
Sóñav edpopoplas. recéreo yoUv duváro 
vé cúpa xal is buxñs perpxioutyns ... 
oúdiy En xorodelrera tó palas 


* PROCLO, Comm. in Tim. 81 c 


nal Ó mpbg tó yeyovós T rotóv, 
elrep Bvrwg dpopa rpós txeivo, SAov 
de 0d xadóv motel: aro yáp bxeivo TA7- 
pts toriv dvoporórntOS xal odx Lori ró 
TPúTOS . 
dpeoráferar tó rmpós abró yeyovóg toú 
xádoue: Enel xal 6 Derslac Ó róv Alo 
rotheas od pda yeyovos dméBlrper, da 
ela Evvomev dplxero Toú rap” “Opñpo 
Altóg el St xal rpdg aúróv hdúvaro tó 
voepóy ávareivecónr Dedy, Enrovóri xdA- 
Mov dy dmerélcos tó obxcetov .Epyov. 


FILÓN, De opif. mundi 4 


ola Bnuroopyis dyadós drofhbrav 
els 1d rapáderypa Triv dx Mov xal 
Eúlov (50, rdAv) Ápyerasr xatauoxeud- 
Geo, Exdory tÓv dooyáros Beñv trás 
cuando Eloporóv odalas. 
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xadov: ¿dev TmoMG po. 


EL ESPIRITUALISMO 


l. Ciertamente la belleza del cuerpo es 
obra del espiritu. que concede al cuerpo la 
apariencia de belleza; cuando el cuerpo se 
precipita a la muerte y el alma se traslada a 
otro sitio... nada agradable queda ya. 


EL ENTENDIMIENTO IDEALISTA 
DEL ARTE 


Y el que hace algo de acuerdo cun la rea- 
lidad, si en verdad dirige la vista hacia ello, 
es evidente que no lo hace bello; pues aque- 
llo está lleno de desigualdades y to es la pri- 
mera belleza, por lo cual to que está de acuer- 
do con la misma realidad se alejará mucho 
más de lu belleza, pues también Fidios, el au- 
tor del Zeus. no miró a la realidad, sino que 
llegó al conocitniento del Zeus de |kumero; y 
si hubiera podido levantarse hacia el mistno 
dios aprehendido por la mente, es evidente 
que habría realizado su propia obra be- 
llísima. 


- Como un buen artesano. que poniendo 
sus ojos en el modelo. comierza a construir 
(la ciudad) con piedras y madera. asemnejan- 
de los seres corpóreos a cada una: de las for- 
mas ideales incorpóreas. 


MÁXIMO DE TIRO, Or. X1-3 
(Hobein, 130) 


2, rávra yap tomada drcopla Sens 
xd dadrveia a xal yvapns 
duBhiena, Ep So0y Súvavtoas Éxaaros 
ifoipópevo: Tf pavracía rpóg ró xdi- 
doroy Soxoby <xal ypapeia drrpyálov- 
tot xal dyakuaroronol Suxrkdrrovar nal 
romntal alvírrovrar) xal priógopo. xaTa- 
_ PV TEÑOVTOL. 


FILÓSTRATO EL JOVEN, Imagines, 
Procem. ú 


axorrodwri St xal Euyrbveidv tiva 
rpdg romruchv Exc % téxvo edplonerar 
xald xowh tá dupoly elvol pavtagía. 
Deiv ve yap mapoualav ol moral ee 
vhy tauráv axnvhv bodyovras xal mávre, 
dan Byxov xal aepvórmtoG xal puxayo- 
yla Éxeras, yrpapix te ÓpoloG, 4 A- 
yew ol towmtal Éxovol, tadr' tv 1úG 
yodppuar onualvovaz. 


FILÓSTRATO, Hita Apoll. VI 19 


gavracía... tada elpydgaro copW- 
tépo piunoeos Inyrovpyrós” ulinor pts 
yop Snuroveyhoe, á clóev, pavracía 3e 
xal 5 ur el8ev, drodhcera, yáp abro 
rpóg vhy dvapopáv rod Bvrog, xal plun- 
aw moMdxic Exxpoúe: Exrinóic, pavra- 
clav 8e oúdév, ygupel yap dvéxminxtos 
rpds $ ar úntdero. 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XII 44 
3. Toi yh rpoxerubros yevbaray 


Tie 3aluovloy rap” dvbpcrroig ÚTTOAR- 
dem Epórov, mountin%e, vopL%s, TE- 
vdpray pue Thy hot ve xal Snpeto 
oupyixry tú mepl 1% Deia dydluara 
xal vág elxóvas, AMyw Se ypapény re 
xal dvdplavrormoróy xal Adofómv xal 
rmovrós amis rod xetafuboawros «bróv 
ámopíivas pruneiy Bu téywns e dao- 
vías púceos. 


LA IMACINACIÓN 


2. Pues por la pobreza de la vista, la de- 
bilidad de la interpretación y el embotamien- 
to de la razón, cada uno, en la medida de lo 
que puede, arrebatados por la imaginación 
hacia lo que parece ser bello, los pintores lo 
llevan a cabo, los escultores lo esculpen, los 
poetas lo expresan en imágenes y los filósa- 
fos lo interpretan. : 


LA IMACINACIÓN EN EL ARTE 


«Sin embargo, el que reflexiona encuentra 
que el arte (de la pintura) tiene un cierto pa- 
rentesco con la poesía y que la imaginación 
es algo común a ambos. Pues los poetas in- 
troducen en su escena la presencia de los dio- 
ses y todo cuanto contiene majestad, digni- 
dad y seducción, e igualmente la pintura, al 
indicar en el dibujo lo que los poetas pueden 
decir con palabras. 


LA IMAGINACIÓN Y LA IMITACIÓN 


La imaginación... hizo eso, artesana más 
sabia que la imitación; pues la imitación pue- 
de hacer lo que ha visto, pero la imaginación 
también lo que nó ha visto, pues lo concebirá 
con referencia a la realidad, y a la imitación 
muchas veces la desvía el terror, pero a la 
imaginación nada, pues avanza intrépida ha- 
cia lo que ella misma ha concebido. 


LAS CUATRO FUENTES 


3, Habiendo tres fuentes de la creencia 
humana en la divinidad, la innata, la prove- 
niente de la poesía, la de la ley, afirmamos 
que la cuarta es la derivada del arte plástica 
y de los artesanos que hacen estatuas e imá- - 
genes de los dioses, quiero decir los pintores, 
escultores, talladores de piedra y, en una pa- 
labra, de todo el que ha juzgado digno mos- 
trarse a sí mismo como imitador de la natu- 
raleza divina por medio del arte. 
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DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XIH 71 


4. dváyxn mapayévew ro Smpuioup- . 


yG thy eluóva dy A duxñ Thy abrhy 
Gel péyps dy bxtedtoy ro Epyov, roMA- 
xt wal rmoMoií Értal. : 


ALCÍNOO, lsagoga IX (Hermann, 163) 


dei 1d mapáderyya npouroxcicda:: 
elre xal ph sy E 7d rapddeypa 
ravtl ráveos Exaoros dy adráo tó rapé- 
Serpua oyo túv teguráv Thy toútou 
- popphy 7% Óly reperibnamw. . - - 


CALÍSTRATO, Descr. 2, 1 
(Schenkl-Reisch, 47) 


5, 0d momráv xal Aoyomouv ¡ó- 
voy, bmivbovras téxvas End vás yhdrras 
de Deiv DHemoapod recóvros, dd xal 
rv Snuioueyóv al xeipez dHecorépov 
roveupé roy Épdvor Angbeiooa xdroza 
xal prorá pavíag Tpapnredova. Ta 
trOLALO TO. 


PAUSANIAS Y 11, 9 


6, pérpa St +00 bs Olduprria Aude 
és Újos te xal edpos Eroráyevos yt- 
ypoja oóx dy trmalve Ohoope robe 
_perpñoavres, bmel xal tá elonjéva 
abrois ps rodú Te drodovrá toriw 


$ votg [Boo maptorm«r ds td dyodua 
Sólo. ' 


PLINIO EL JOVEN, Epist, 110, 4 

7. Ut enim de pictore, scujptore, 
fictore nisi artifex iudicare, ita nisi 
sapiens non potes perspicere sapien- 


LUCIANO, De domo 2 


8, oby 6 abros repl rd Heáuara 
vóuos Bram re xal aa Vet 
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LA IMACEN EN EL ALMA DEL ARTISTA 


4. Es necesario que pertnanezca en el 
artesano, en su alma. la misma imagen siern- 
pre, hasta que concluya su obra. muchas ve- 
ces, asimismo, muchos años. 


Es preciso que el modelo preexista y si el 
modelo no existe externamente en algo. sin 
duda cada artista. teniendo en sí mismo el 
modelo, aplica su forma a la materia. 


LA INSPIRACIÓN 


5. No se excita el arte de los poetas y 
los prosistas sólo cuando cue sobre sus len- 
guas la inspiración procedente de los dioses, 
sino que también las manos de los artesanos. 
arrebatadas por el favor de un soplo más di- 
vino, manifiestan obras poseídas y llenas de 
locura. 


LAS MEDICIONES Y LA IMPRESIÓN 


6. Aunque sé que las medidas en altura 
y anchura del Zeus de Olimpia están regis- 
tradas, no alabaré a los que la midieron, 
puesto que las medidas que ellos han indica- 
do son muy inferiores a la impresión que pro- 
porciona a quienes miran la estatua. 


EL ARTISTA COMO JUEZ DEL ARTE 


7. Pues como nadie, a no ser un artis- 


ta, puede opinar sobre un pintor, un escul- 
tor, un estatuario, así nadie más que un sa- 
bio puede reconocer claramente a un sabio. 


LOS ESPECIALISTAS Y LOS PROFANOS 


8. Sobre lo que se contempla no existe 
la misma ley para los profanos y los ins- 
truidos. 


QUINTILIANO, fastitutto oratoria 1 17, 42 


Sa. Docti rationem artis intelli- 
gunt, indocti voluptatem. 


PLINIO EL VIEJO, Naturalís historia 
XXXV 145 


9. TMlud vero perquam rarum ao 
memoria dignum est suprema opera 
artificium imperfectasque tabulas... 
in maiore admiratione esse quam 
perfecta, quippe in dis liniamenta 
reliqua ipsaeque cogitationes artificum 
apectantur atque in lenociniis com: 
mendationis dolor est manus, com id 
ageret, exstincta.. 


PLUTARCO, Hita Pericl 153 a 


10. + Y abrovprla túv Ttarewóv 
Tis ele vd xa Paduulas pdprupa tóv 
dy vols dypiorosw róvov rapéyera, xa0* 
ayris xal odScla eópuñs véos % roy Ev 
toy dracauevos Ala yevéodas, Derlas 
bredópnoer % ráy "Hpor iy de "Apyes 
TlokúxAetros, 048 *Avaxpéwv Y DiAñ- 
pov % "Apylloxos hodelc abrí Tola 
rothuaciv. 0d yAp dvayxatoy, el siprres 
«0 Epyov 5 xapler, Grow arrou3hs elvas 
row eloyagutvoy. 


SÉNECA, Epist, 65, 2 5qg. 


11. Dicunt... Stoicí nostri duo esse 
lo rerum natura, ex quibus omnia 
fiant, causam et materiam... Statua 
et materiam habuit, quae pateretur 
artificem, et artificem, qui materiae 
daret faciem. ergo in statua materia 
aes fuit, causa opifexr... Aristoteles 
putet causam tribus modis . dici: 
pPprima” inquit ,causa est ipsa ma- 
teria, sine qua nibil potest effici; 
secunda opifex. tertla est forma, quae 
unicuique operi imponitur tamquam 
statuae”... ,Quartas quoque” inquit 
his accedit, propositum totius- Ope- 
ris%.., 


88. Los instruidos comprenden la razón 
del arte, los ignorantes su placer. 


LAS OBRAS DE ARTE NO ACABADAS 


9. Es, realmente, muy poco frecuente y 
digno de recuerdo que las últimas obras y las 
pinturas inacabadas de los artistas... sean 
más admiradas que las acabadas, puesto que 
en ellas se ven'los trazos restantes y los pen- 
samientos mismos de los artistas, y, en el en- 
canto de su estimiación, se siente que sus ma- 
nos, cuando se ocupaba de ello, murieron. 


LA POSICIÓN SOCIAL DEL ARTISTA 


10. El trabajo hecho por uno mismo en 
tareas humildes proporciona como testigo de 
la indiferencia en sí misma por lo bello el es- 
fuerzo realizado en cosas inútiles y ningún jo- 
ven bien dotado al contemplar el Zeus de Pisa 
desea ser Fidias, o al ver la Hera de Argos Po- 
licleto, ni Anacreonte, Filemón o Arquíloco, 
complacido con sus poemas; pues no es ne- 
cesario que, aunque la obra agrade por ser 
graciosa, sea digno de estima el que la ha 
realizado. k 


LOS ELEMENTOS DE UNA OBRA 
DE ARTE 


11, Dicen... nuestros estoicos que hay 
dos principios en la naturaleza de los que to- 
das las cosas llegan a ser, la causa y la ma- 


teria... Una estatua ha tenido una materia 


que está a disposición del artista, y un artista 
que da forma a la materia. Así pues, en una 
estatua el bronce fue la materia, el escultor 
la causa... Aristóteles piensa que «causa» se 
dice de tres maneras: «La primera causa». 
dice, «es la materia misma. sin la cual nada 
puede ser hecho: la segunda. el artífice; la 
tercera es la forma que se impone a cada 
obra. como. una estatua...» «Una cuarta tam- 
bién», dice, «se suma a éstas, el propósito de 
la obra toda...». 
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His quintam Plato adicit examplar, 
quam ipse lótav vocat: hoc est 
ením, ad quod respiciens artifex id, 
quod. destinabat, effecit. nihil autem 
ad rem pertinet, utrum toris habeat 
exemplar, ad. quod referat oculos, an 
intus, quod ibi ipse concepit et 
posnuit... 


Quinque ergo. causae sunt, ut 
Plato díclt: id ex quo, id a quo, id 
in quo, id ad quod, id propter quod... 
Tamquam in atatua... id ex quo 
ses est, ld 3 quo artifex est, id in 
. que forma est, quáe aptatur illi, id 
ad quod 'exemplar est, quod imitatur 
is, qui tacit, id propter quod tacientis 
propositum est, id quod ex Asta est, 
ipsa atatua est, . 


PSEUDO-ARISTÓTELES, De mundo 5 (en 
la edición de las obras de Aristóteles de la 
Academia de Berlín, 396 b 7) 


- lla lows 3t xal «by bvevricov 
% póar yAxeras, xal Ex roútov árorte- 
dei 19 obppcvor ... Éotez 34 xal $ réxvn 
+hy pue pruovpbvo toúto roteiv" Euw- 
yenpla ut ydp Auxdw te xal ueldvcov 
dxpúv te xl bpudpoy Xeopárov byxepa- 
caykyn púocia tag E mota Tpon- 
youpibvoss drerélece coup, pou- 
au Sl dícis bue xal Bapela poúe 
Te xal PBpaxeio port has do 
Buapóposs puvaía play d ebages pe 
poviav, ypapuaroo 3 ex puvntvremv 
xal Epdvav ypap dro xpiicw TOUnga- 
ubvy viv Slyy texas ém adtú auvea- 
vhoaro. ralyro 34 vobro Ay Iv xal 7d mapa 


rá oxorewó Jerópevov o: 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XI 63 


12. 13 3t ye e ¿uh dpyaclas ox 
dy tig 0088 pavelg tw dpopordares 
Bvrrú», pos xdMos % pbyedos auvcista- 
Cópevos. 
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A éstas Platón añade ima quinta, el mo- 
delo que él llama «idea»: es, en efecto, aque- 
llo mirando a lo cual el artista hizo lo que pre- 
tendía; no concierne al asunto si tiene fuera 
el modelo al que vuelve los ojos o dentro, que 
él mismo concibió y levantó allí... 


Así pues, son cinco las causas, según dice 
Platón: la material, la eficiente, la formal, la 
arquetípica, la final... Como en la estatua... 
la material es el bronce, la efici ¡ente el artis- 
ta, la formal la horma que se ajusta a ella, la 
arquetípica el modelo que imita quien la 
hace, la final el propósito del que la hace, lo | 
que existe a partir de esas causas, la estatua 
en sí. 


11a. Y quizá la naturaleza desea los 
contrarios y de ellos produce armonía... Pa- 
rece también que el arte imita a la naturale- 
za al hacer eso, pues la pintura, mezclando 
la naturaleza de los colores blanco y negro, 
amarillo y rojo, produce imágenes concordes 
con las originales, y la música, mezclando a 
la vez sonidos agudos y graves, largos y bre- 
ves, consigue una sola armonía de diferentes 
voces, y la gramática, haciendo una mezcla 
de vocales y consonantes, constituye con ellas 
todo su arte. Eso mismo es, también lo que 
se dice en Heráclito el «Oscuro». 


LA BELLEZA SOBREHUMANA DEL 
ARTE (Dión pone en boca de Fidias las 
siguientes palabras) 


12. Pero mi obra nadie, ni siquiera es- 
tando loco, podría compararla con ningún 
mortal, si se examina desde el punto de vista 
de la belleza o la talla. 


LUCIANO, De domo 6 


13. roútov 8 roú olxou tó «AOS ... 
súpuoUs Hearoú Sdeómevoy xal Sr pr 
ev Th Ger Y «plis, ¿AMA ig al Aoyia- 
1n65 Emaxodoudel rolg Pherrouévors. 


LUCIANO, De domo 2 


14. Gori 3 pera murdelas 6p4 =d 
XQAd, oUx dy, Oljial, AYATÁTELEV bye 
uóvy xapreocduevos Tú teprevdv 0uS” dy 
dropsbvo, Ápuvos dearis rod xa MA0vs 
evécdas, TEpÁgETaL St de olóv te xal 
ivbrarrplvas xal Ay dupelpacón Thy 
Véav.. 


PLINIO EL VIEJO, Vaturalis historia 
XXXVI 27 


15. Romae quidem  multítudo 
operum et ¡am obliteratio ac magias 
otficiorum  negotiorumque  acervi 
omnes a contemplatione tamen abdu- 
cunt, quoniam otiosorum et in magno 
loci silentio talis admiratio est. 


QUINTILIANO, fast, orat., XI. 3, 66 


15a. Saltatio frequenter sine yoce 
jutelligitur atque atficit, et ex vultu 
ingressuque perspicitur habitus ani- 
morum; et animalium quoque gser- 
mone Carentium ira, laetitia, adulatio 
et oculis et quibusdam aliis corporis 
signis deprebenditur. Nec mirum, si 
ista, quae tamen in aliquo pogsita 
3unt motu, tantum in animis valent, 
cum pictura tacens opus et habitus 
semper eiusdem, sic in intimos pe- 
netret affectus, ut ipsam vim dicendi 
nonpunquam superare videatur... De- 
cor quoque a gestu atque a motu 
venit, 


FILÓSTRATO EL VIEJO, Imagines, 
Prooem. 1 
16. 50 pd dordierar viv Lu- 
ypaplav, ádimel viv dAñderay, dbnxel 
Se nal coplav. 


LA VISTA Y EL PENSAMIENTO FRENTE 
A UNA OBRA DE ARTE. 


13. Pero la belleza de esta casa... nece- 
sita un observador de inlento y pára quien el 
juicio no dependa de la vista. sino que acom- 
pañe a lo que se ve una cierta reflexión. 


14. El hombre instruido que ve lo he- 
llo, no se contentaría. pienso, sólo con la vi- 
sión. disfrutanto de su encanto. ni soportaria 
ser mudo observador de la belleza. sino que 
intentará, enla medida que pueda. permane-. 
cer allí y alternar la contemplación con el 
razonamiento. 


LA CONTEMPLACIÓN 


15. Ciertamente en Roma la gran can- 
tidad de obras de arte y luego su olvido. más 
la gran cantidad de deberes y ocupaciones. 
distraen, sin embargo. a todos de la contem- 
plación, puesto que tal. admiración es propia 
de personas desocupadas y precisa un gran si- 
lencio del lugar. 


LA EXPRESIÓN 


ióa. La danza, con frecuencia. sin ayu- 
da de la palabra, se entiende y causa impre- 
sión, y se pone de manifiesto el estado de áni- 
mo por el aspecto y la manera de andar: y 
también la ira, la alegría. el halago de los ani- 
males. que carecen de palabra, se capta por 
los ojos y algunas otras indicaciones del cuer- 
po. Y no es de admirar que éstas, que, sin em- 
bargo, se exponen en algún movimiento. ten- 
gan tan gran fuerza en el alma, puesto que la 
pintura, que es una obra silenciosa y siempre 
permanece igual, penetra de tal modo en 
nuestros corazones que parece que a veces su- 
pera la fuerza misma de la palabra... Tam- 
hién del gesto y el movimiento nace la gracia. 


ELOGIO DE LA PINTURA 


16. ul no ama la pintura, falta a la 
verdad y falta ala sabiduría. 
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FILÓSTRATO, Dealexeís (Kayser, 366) 


17. xal uh tóv vópov douipoyeda 
rby tod dóavárov Adyow, xal yadp el 
ral phaprá toyálerar, A” dblvará ye 
abra rowt, óvoya 3 avr rx. 


MÁXIMO DE TIRO, Or. XVIE 3 
(Hobein, 211) 


-18. ot mevrós map' bedatov xdd 
cuvayapóvees, xará Thy e be Bua- 
VTES E 


pópov cwpároy ¿dpolca gljunorw 
plav, xddos ty úyite xal dpriov xl 
hpuosuévov abro abr ehe xal 
yap odx dy elpes cúpe ¡Bes nara 


dde dyólpari Bporov: ¿péyovral 
yáp al réxva voú xadMiorou. 


CALÍSTRATO, Descr. 7, 1 
(Schenk!-Reisch, 58) 


19 $... xdd H Ttéxvy couvaré- 
quere To «dos +] rod ebjparos dyhalg 
rá povomxdy Exmonpalveov rie dure. 


DIÓCENES DE BABILONIA (Filodemo, De 
musica, Kemke, 8) 


20, 1d Se xedós xal ypnclus 
xtveiodal re xal hpepriv tó copar: +A 
yupvactix%s xal tá tri roóta te- 
tayubvas alodhceis xprrixas routv" Úró 
Se 7% yprpeis Thy Sp Edaxscdal 
«eds xplvew roda rúv dparáv. 


PLUTARCO, De placitis philosophorum 
87% e 


Eno es Fa xa ex al 
0% £, perá tivos TÉxvnG t- 
ovprodans. xadós 3 $¿- xbepos: Bo 
8 bx 10 oxhuaros xal sod xp 

xal ToU peyédoug xel Tic mepl tó 
xdoyov tú doripuwv roxUlag. apar- 
porel 5 $ xbapos: 3 rmávrov róv 
CInuátoy rptoteúrl, 
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LA INMORTALIDAD DE LAS OBRAS 
: .DE ARTE 


17, Y no arrebataremos s la norma el 
nombre de inmortalidad, pues aunque reali- 
ce obras perecederas, las hace inmortales, y 
su nombre es arte. 


EL ARTE REÚNE LA BELLEZA 
DEL MUNDO -- 


18. , Los cuales (sc. los pintores), reco- 
giendo belleza de todos y cada uno de los de- 
talles, tras reunirlos artísticamente proceden- 
tes de diferentes cuerpos para conseguir una 
sola representación, crean una única belleza, 
sana, adecuada y armónica ella consigo mis- 
ma. Porque no podrías hallar en realidad un 
cuerpo exactamente igual a una estatua, pues 
las artes aspiran a lo más bello. 


EL ARTE COMO EXPRESIÓN DEL ALMA 


19. El bronce junto con el arte engen- 
dró la belleza, indicando con el brillo del 
cuerpo la naturaleza musical del alma. 


EL ARTE ENSEÑA A MIRAR 


20. Es propio de la gimnasia que el 
cuerpo se mueva y permanezca quieto bella 
y provechosamente, y hacer que los sentidos 
que están encargados de esto sean capaces de 
juzgar, y el arte de la pintura enseña a la vis- 
ta a juzgar bien muchas de las cosas que 
vemos. 


LA BELLEZA NO ES OBRA DEL AZAR 


21. Porque ninguna cosa bella lo es al 
azar y por casualidad, sino creada con un 
cierto arte. El inundo es bello, y se ve por su 
figura, su color, sus dimensiones y la varie- 
dad de las estrellas que lo rodean. Y el tmun- 
do es esférico: ésta es la primera de todas las 
figuras. 


PLINIO EL JOVEN, £pist, 1 5, 11 


22. Si avulsum statuse caput aut 
membruom aliquod inspiceres, non tu 
quidem ex illo posses congruentiam 
sequalitatemque deprendere, potres 
tamen indicare, an id ipsom satis 
elegans esset... quia existimatur pars 
aliqua etiam sine coteris esse perfecta. 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XII 57 


23. bucivwv (rmomtúv) ty Buvayé- 
vov ele rmúcav brivom Eye 3 “he 
rorhocos, túv 3E huerépav adroupya- 
párov puóvny tabvmmy Leavkv Exóvrwv 
elxaclay. 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XII 65 


micrn pes odv ¿éovala xal Súva- 
pre dvdpórp mepl Abyov ¿vózizacda: rá 
rapacrá 4 8l row mromtáóv téxvn uáda 
aúdáins xal dverlnreros. 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XII 59 


24. vobv ydp xal ppóvnow auriy 
páy xad” adriy obte tu mitoras obre 
me ypapeós elxácas Suvards Éstas" 

TO. Yap TÓv Toto0UTOV xal dvtaró- 
PTTOL TAVTEADG TkVTEG... Em aúTo xara- 
pedyop.ev, dvdporivoy cpa e dyyetoy 
ppovhceos xul bt Hed rpocármrovres, 
tvicia xal drmopla rapadelyparos Ti 
pas ve xal elxacor Td dvelxacrov 
xal dpaves tudelxvucdar EnroUvreg, cup- 
Póñov duvdype xpejuevor. 


DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XI 69; 70 


25. vo 3 hubrepov ab yévos, tó 
xuipuvoericw xal Snuroupyicdy, odda 7 
Epueveiras +%e votaúros Earudeplas, DA 
tpGrov ubv Ólns mpoadeópeda ... rd 8e 
Ye dira hs táxvas Erlrovov xal 
Ppadú pór xl Cua» ¿Alyov rpo- 
Baívov £te olual rerpudea xal- oreped 
xdpvov Ólp. 


LA"BELLEZA DE UN FRAGMENTO 


22. Si examinas una cabeza arrancada 
de una estatua o alguna otra parte, no po- 
drías, ciertamente, deducir a partir de ella la 
armonía y uniformidad de proporciones del 
conjunto, pero podrías indicar si la parte mis- 
ma es suficientemente elegante... porque se 
considera que una parte es perfecta incluso 
sin las restantes. 


LA POESÍA Y LAS ARTES PLÁSTICAS 


23. Aquellos, los poetas, son capaces de 
conducir a uno hacia cualquier pensamiento 
mediante la poesía, mientras que nvestras 
abras tienen este único punto de comparación 
adecuado. 


Así pues, muy grande es la capacidad y 
el poder que tiene el hombre para exponer 
con palabras lo que le viene a la mente, Y el 
arte de los poetas es muy arrogante e ¡rre- 
prensible. 


24. En efecto, la mente y la inteligen- 
cia ellas mismas y en sí mismas no podrá re- 
presentarlas ni un estatuario ni un pintor; 
pues todos son enteramente incapaces de ver 
tales cosas e investigarlas... nos refugiamos en 
atribuir a dios un cuerpo humano como un 
vaso de sabiduría y razón, por carencia y ne- 
cesidad de un ejemplo, intentando mostrar lo 
que no tiené parecido con nada y es invisible 
por medio de algo comparable y visible, uti- 
lizando la fuerza de un símbolo. 


25. Pero nuestro arte, manual y artesa- 
no, en modo alguno alcanza tal libertad, sino 
que, en primer lugar, necesitamos una subs- 
tancia material... pero la ejecución de nurs- 
tra arte es laboriosa y lenta, avanzando a du- 
ras penas y poco:a poco, según creo, traba- 
jando una materia pétrea y dura. 
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DIÓN CRISÓSTOMO, Or. XII 71 


26. xal 3% Td dryópevos, e Eotiv 
dxoñs miorórepa Bupoaro, ¿Andie laws: 
roAd ye Av ducerenorórepa xl rdlovos 
Bcópeva bvapyelas. $ per ydp Bos 
abras moi ópoyibvos cuuBdles, Thy Se 
dxohy ode ásuvaros dvarrepúcas xal 
raepañoylcacha, prunpara elormburovra 
TEYONTEV péspors xal hor. nal 
hy vá ye hubrepa Tie réxvas dvayuaia 
uérpo miñdous ve mépi xal peyédous, 
tol $e romrais Erori xal tabra bp 
órrocovoly aúiñcas. 


- PLUTARCO, Vita Perict. 159 d 


27. dvofarvóveosr 3 róv épyov 
irepnpávor pdy peréde, opor Y djus- 
uhtov xxl yáperi, toy Bnutoupyv 
dudlopévoy UrsppdMccoda Thy $n- 
urovpryles Tf xxMerexvbe. 


LUCIANO, Charidemus 25 


28. oxcbdv S' de elrrelv rávtoy tv 
iv dvdpóro horep xomwdy rapáseryua 
o xdAos torí... ¿Md Tí rabra Abyco, 
dy tó xdMos zéhos toriv; dv yáp els 
Ypelav Axop.ev dvayxalec, ox EMelrco- 
ev odSEy aroudis els dao bear xdA- 
ÁLOTO XATALOHEVAL EL. 


xol gyedóv el 1 bndorny Eieralew 
Poúleras tw Texvobv, cúpios: mrácas elo 
To dios Ópwoas xal robtou tuyydveiy 
ToÚ ravrós tibebvas. 


PLUTARCO, Quaest. conviv. 673 E * 


29. oros ¿ ¿vipwros, yeyovds 
gubrepos xal teen Pi ánoté- 
Aroa xal póypra vod yea 0U uerÉyov 
donáleadas xal dyariv rápuxey. 


LUCIANO. De domo >: 


30, Excluns yap du Th todurediz 
góvy Tó debya, tiyvn 3 % xdMos 
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26, Y. ciertamente, el dicho de que-son 
más dignos de confianza los ojos que los oí- 
dos es quizá-cierto; en efecto, son mucho más 
difíciles de convencer y necesitan mayor cla- 
ridad. Pues la vista concuerda con lo que ye, 
pero ho es imposible excitar y equivocar al 
sido, enviándole imágenes que engañan con 
metros y sonidos. Y, en verdad, das medidas 
de nuestro Arte son necesarias por el núniero 
y el tamaño, pero los poetas pueden acrecen- 
tarlas no importa cuánto, 


LA «KALLITECHNIA » 


27, Las obras se levantan espiéndidas 
en su grandeza e inimitables en su forma y 
gracia; los creadores se esfuerzan en superar 
su creación con el arte de la belleza. 


LA BELLEZA EN TANTO QUE 
OBJETIVO 


28. La belleza es como un ejemplo co- 
mún en casi todos los asuntos humanos, por 


“así decir... Pero ¿por qué hablo de aquello 


cuyo fin es la belleza? En efecto. no ahorra- 
mos ningún esfuerzo en hacer lo más bello 
posible lo que necesitamos obligatoriamente. 


Y casi cualquiera que desee extuninar 
cada arte, descubrirá que todas miran a la be- 
lleza e intentan alcanzarla en su totalidad. 


EL AMOR A LA BELLEZA 


29. Así el hombre, nacido amante del 
arte y de la belleza, ama y se complace con 
todo logro y empresa que participa de inteli- 
gencia y reflexión. 


LA RIQUEZA Y LA BELLEZA -. 


30, Pues era admirable sólo por su gran 
coste, peru no había arte. belleza, gracia. si- 


% vEpbia dy 70 oópperpos % 7ó ebpuduov 
00 cuvelpoyacro od 3 xereubuiero TO 
pus, AN Fy BapBapicóv rd Dtaja... 
od pidóxado: yáp, 4d puiómioutol 
elow ol BdpBapor. 


MÁXIMO DE TIRO, Or. XXV 7 (Hobein, 
305 


31. éváyxp y%p mavel TÁ púcel 
xa cuvreráydar xáprras xal par xal 
ródov xal edppogiyny xal rmávea 3% rá 
repriva óvóparto: oro xal $ oUpavós od 
xadds póvov, áAAA xol Adoro Prapud- 
tu, xal Hdiarra mácouévn xal Añla 
xaprorpópa xal Sen Sev8porpópa xal 
AcuLóives dvdodvres. 


MÁXIMO DE TIRO, Or. [1 3 (Hohein, 20) 


32. 'Ayaduárov 5E ox elo vópos, 
obdt elo rpóros, ous2 téxvn plo, oúst 
0 plar ¿Al ró ey “EdAnvixóo, ti dy 
voug Heods Evbpicay tú dv y vols 
xa»Mlorotz, Úly ptv xadapa, jLopph 3e 
Avdpwrivy, réxvy St axpifel. 


MÁXIMO DE TIRO, Or. 1 9 (Hobein, 27) 


33. "QA xroMóv xal ravrodaróy 
Eyadudreov: bv tá ey Und téxvns Eyt- 
vero, ta 8t Bal ypelay Ayarmidn, ra Se 
de optar Emu dn, ra de 81 Exminim 
Edauyacdn, va de Sue ptyedos ¿dcrácdn, 
a SE Bue xo bxprión. 


PLUTARCO. Quaest. conviv. 704 e 


34, 0% py *Aprorolór ye auupé- 
POLL TOVYTÁTOOL, TUUTAL óvalo pag- 
xovti taig hóovais rd «adig» Embbyeo- 
dal. xal yáp Úpa xadd xal púpa xa- 
Aodo, xal xo: yeyovéva, Abyovat 
Sermvioavres hátos xal: rodvrelGs. 


metría ni armonía trabajada en el oro ni mez- 
clada con él, sino que el espectáculo era pro- 
pio de bárbaros... pues los bárbaros no son 
amantes de la belleza, sino del dinero. 


LOS EFECTOS DE LA BELLEZA 


31. Pues es preciso que a cada cosa be- 
lla por naturaleza se unan la gracia, el deseo, 
el placer y cuantas cosas tienen un nombre 
agradable, y así el cielo no sólo es bello, sino 
también el más grato de los espectáculos, y 
el mar que se surca, los campos que produ- 
cen frutos, los montes que nutren árboles y 
los prados que florecen. 


L.OS GRIEGOS VENERABAN A LOS 
DIOSES CON LA BELLEZA 


32. No hay una sola regla para las es- 
tatuas, ni una sola clase, ni un solo arte, ni 
un solo material; pero los griegos acostum- 
braron a honrar a los dioses con lo más bello 
que hay en la tierra, con material puro, for- 
ma humana y arte perfecto. ' 


¿POR QUÉ SON APRECIADAS LAS 
+ ESTATUAS? 
33. ¡Cuántas y qué variadas son las es- 


tatuas! Algunas de ellas han nacido por obra 
del arte, otras fueron acogidas por necesidad, 
otras han sido estimadas por su utilidad, . 
otras admiradas por el estupor que producen, 


- otras honradas por su tamaño, otras alaba- 


das por su belleza, 


EL ALCANCE DE LA BELLEZA 


34. No estoy, por cierto, de acuerdo en 
absoluto con Aristóxeno cuando afirma que 
«bello» se aplica sólo a esos placeres, pues 
también la gente llama hellos a las comidas 
y los perfumes, y dicen que fue «bello» cuan- 
do han hecho una comida agradable y sun- 
tuosa, 
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MÁXIMO DE TIRO, Or. 11 2 et 10 (Hobein, 
20 et 28) 


35. obres hyutle «al + roú Selou 
púas Sel uty oúS iv dyad dro 008t i3pu- 
pároo, A dodevts dv ou187 1d dvd po 
resto, xal Suorós tod Hetou... onpeia 
«ara bunyavácaro, lv alg dsmobhorras 
«e ty. dev óvópata xal ás phuas 
aúráv. 


ol uiv oy % pyhpn Eppertas, mal 


Súvavra cdDU roú oupavol dAverervó- 


pevol TA buxñ 1 delp dvruyxdvew, 
odlty laws Sci toútoss dyad drow od 
viov 32 by dvdpórors rd rorobro ykvos ... 

á pév yop deóc... xpelrraoy 8% <0U 
ypóvov xal alóvog xal ráaes feovans 
puertos, dudwos vouoderi, xxl dppn- 
=og puvh xal dóparos dpdaduois: odx 
Exovres 0t aroú Amfeiv tiv oúciav, 
imepeiñóncdn puvale xal dvópaciv, xal 


Cool xal rórors xpucoÚ xal tlbpavros: 


xal dpyipov, xl purols, xxl rorajpois, 
xal xopupats, xl vépaciv” Emudup.obvtes 


pty abrol e voñotos, Úno 34 dode- 
velas tá map” hpov xdd txelvou 
púas Emovouálovres: abrd Excivo o 


«Ov Epávtov tmrádos, ol; Aduorov els utv 
dtapa ol róv maibucóv tómot. 


11. ' CLASIFICACIÓN DE LAS ARTES 


¿SE DEBE HACER ESTATUAS DE LOS ' 
DIOSES? 


35. Así, sin duda, la divinidad 14 nece- 
sita estatuas ni imágenes. sino que el género 
humano, que es completamente débil y esta . 
alejado de la divinidad... inventó esos signos 
en los que se depositarán los nombres de los 
dioses y sus noticias de ellos. 

. Ciertamente, quienes tienen buena me- 
moria y pueden. alzándose con su alma al en- 
cuentro del cielo, hallar a la divinidad. no ne- 
cesitan. quizá, estatuas en absoluto. pero tal 
clase de hombres es rara... En efecto. hay un ' 
dios... superior al tiempo, la eternidad y toda 
naturaleza que fluye, que no puede ser nom- 
brado por el legislador, inexpresable por el 
lenguaje e invisible a los ojos. y como no po- 
demos "captar su esencia. nos apoyamos en 
palabras y nombres, animales. figuras de oro. 
marfil y plata. plantas. ríos. cimas y fuentes. 
deseando conocerlo. pero. por debilidad. apli- 
camos a su naturaleza lo que hay bello entre 
nosotros; es ese el sentimiento de los que 
aman, para quienes las imágenes de sus ama- 
dos son el espectáculo más placentero. 


1. El arte y la belleza. El léxico conceptual que el helenismo había heredado de 


la época clásica respondía más bien a las necesidades generales de la filosofía que a 
las exigencias de la estética y constituía para el helenismo un estorbo que lógica- 
mente trató de superar. Esto se refiere especialmente a los cuatro puntos que ya he- 
mos mencionado en diversas ocasiones: 


1. El concepto de belleza era muy amplio y abarcaba no sólo la belleza de for- 
mas, colores y sonidos, sino también la de las ideas, actos y virtudes, es decir, no 
sólo la belleza estética sino también la moral. El helenismo intentó restringirlo y ais- 
lar el concepto de belleza estética. Los estoicos, al definir la belleza como «una dis- 

osición adecuada de elementos y colores agradables», se referían justamente a la be- 
lléza en su sentido limitado. 

2. El concepto de arte era igualmente amplio y abarcaba «todo producto hábil 
realizado conforme a reglas», independientemente del hecho de que se tratase de be- 

Mas artes o de artes artesanas. Ya en la época clásica se empezó a restringir este 
concepto y a separar, bajo el nombre de artes «imitativas», artes tales como la música 
y la pintura. El helenismo fue más lejos, siguiendo este camino. 
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3. Los conceptos de belleza y de arte aún no estaban unidos. Al definir la:be- 
lleza nadie recurría al arte, del mismo modo que al determinar el arte nadie se refe- 
ría a la belleza. El helenismo empezó a acercar estos conceptos hasta llegar a afirmar 
que, en algunas artes, «la belleza es el fin». 

Tampoco estaban vinculados entre sí los conceptos de arte y de poesía. El arte 
estaba sujeto a reglas, mientras que la poesía era cuestión de inspiración, y por tan- 
to, ño podía ser incluida en realidad entre las artes. El helenismo acercó ambos con- 
ceptos, llegando a la conclusión de que la poesía también está sujeta a ciertas reglas 
y que la inspiración es necesaria para todas las artes. 

E No obstante, cualesquiera que fuesen las transformaciones del concepto, el rasgo 
fundamental y determinante del arte había sido siempre para los griegos la .con- 
vicción de que éste consistía en cierta habilidad, fundamentada sobre reglas genera- 
les y dotada además de un carácter racional. Una creación irracional, basada en la 
intuición o imaginación, no sería para ellos arte verdadero. Platón expresó esta creen- 
cia de un modo clásico: «Yo no Hamo arte a lo que es una acción irracional» ', Pero, 
por otro lado, los antiguos eran bien conscientes de que sólo los principios del arte 
podían ser universales, mientras que sus productos eran particulares, Esta idea fue 

_ expresada por un autor posterior: «Todo... arte tiene reglas universales, pero pro- 
ductos individuales» ?. 

Dada la evolución de estos conceptos, hubo ciertos intentos de clasificar la belle- 
za, así como las artes, que ya habían iniciado los sofistas, más Platón y Aristóteles. 
El helenismo, por su parte, hizo un enorme esfuerzo para ofrecer una clasificación 
satisfactoria. El problema era significativo, dada la amplitud del concepto de arte y 
el extenso alcance de las artes que era preciso separar. Y por eso en la clasificación 
definitiva de las artes, lo esencial para la estética fue la separación de las «bellas ar- 
tes» como tales y el hecho de distinguirlas de las labores artesanas ?. 

2. La clasificación de los sofistas. Los sofistas dividían las artes en aquellas que 

- son útiles y aquellas otras que están al servicio del placer ?, o en otras paa en 
artes esenciales para la vida y artes que sólo proporcionan diversión. En la época 
helenística, esta distinción se hizo popular y se entendía por sí misma. Sin embargo, 
no sirvió de gran cosa para resolver el problema de aislar aquellas artes que presen- 
tan un especial interés para la estética. Tampoco lo hizo su versión más desarrolla- 
da, sugerida por Aristóteles y formulada por Plutarco. Plutarco añadió a las artes 
cultivadas por ser esenciales y a las que sólo proporcionan diversión, aquellas otras 
que son buscadas a causa de su perfección. Se podría pensar que la idea de Plutarco 
sirviera como criterio para distinguir las «bellas» artes, ya que éstas últimas serán 
precisamente las que aspiran a la perfección en sus productos. Ello no obstante, los 
ejemplos que cita demuestran que Plutarco no se refería a las «bellas artes» como. 

tales, ya que en su lista no figuran ni la escultura ni la música, encontrándonos en 
cambio con las matemáticas y la astronomía. : 

3, Clasificaciones de Platón y de Aristóteles. Platón dividía las artes de diversas 
maneras. Algunas de sus ideas pasaron prácticamente inadvertidas, como, por ejem- 
plo, la de separar las artes que, como la música, se basan en cálculo de las que sim- 
lemente se basan en la experiencia. Pero dos de sus ideas fueron bien aceptadas. 
Us de ellas subrayaba que las artes difieren entre sí por su actitud hacia las cosas, 
pues bien las utilizan (como hace la cinegética), o sino las imitan (como hace la pin- 


WN. Tatarkiewicz, Art and Poetry, a Contribution to the History of Ancient Aesthetics en «Studia 
rd 11, 1933, P, O, Kristeller The Modern System of Arts en «Journal of the History of Ideas», 
1 A 
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tura) o por último las producen (como.hace la arquitectura) *. Esta distinción *, que 
proporciona una base para la triple clasificación de las artes, desempeñó un papel 
muy importante en su interpretación más antigua. Ló mismo sucedió con ótra di- 
visión platónica, que separa las artes según crean las cosas (como hace la arquitec- 
tura), o según crean únicamente imágenes de las cosas (como hace la pintura). Para 
Platón fue, en realidad, la misma distinción que la anterior, pues se resume en que 
las artes O bien crean las cosas, o sino las imitan o crean en todo caso imágenes de 
las cosas. Í 

Aristóteles asumió las ideas de Platón y dividió las artes de manera semejante, en 
las que contemplan la naturaleza y aquellas que la imitan *. 

Bajo el nombre de artes «imitativas», la indicada distinción le permitió separar al 
menos una parte de las artes que en los tiempos modernos se llamarían «bellas». No 
obstante, su punto de partida era distinto que el moderno, pues para Aristóteles el 
criterio fue la imitación y no la aspiración a la belleza y, por lo tanto, la investiga- 
ción estética de los antiguos iba en otra dirección muy diferen que en los tiempos 
modernos, 

4, La clasificación de Galeno. Tanto en el periodo arcaico como en la era hele- 
nística gozaba de gran aceptación la división de las artes en serviles y liberales, di- 
visión típicamente griega, que es no obstante más conocida en términos latinos que 
sé refieren a las artes vulgares y las artes liberales?. En este caso, la base de la di- 
visión era el esfuerzo físico y era ésta una diferencia esencial para los antiguos. De 
todas las divisiones de las artes realizadas en la antigiedad, ésta era la que más cla- 
ramente dependía de condiciones históricas y sociales, siendo una clara manifesta- 
ción del antiguo sistema aristocrático y del desprecio por el trabajo físico, propio 
exclusivamente de los esclavos. Dicho desprecio se expresaba incluso en su mismo 
nombre de artes vulgares, que Cicerón llegó incluso a calificar de «sucias» (sordi- 
dae). Puede observarse en dicha división la reacia actitud de los antiguos hacia el 
trabajo físico, así como la predilección que manifestaban los griegos por todas las 
actividades intelectuales. 5 Pol 

Fue ésta una antigua división que permaneció vigente durante mucho tiempo. Se- 
ría difícil determinar el nombre de su autor, pero sí conocemos a los que propaga- 
ron y desarrollaron dicha clasificación. Entre otros, en el siglo 11 fue empleada por 
Galeno ”, quien llamaba a unas artes artesanas y a otras intelectuales, considerando 
naturalmente a las primeras inferiores a las segundas. Las únicas que incluyó Galeno 
sin objeción entre las arte»superiores fueron la retórica, la geometria, la aritmética, 
la lógica, la astronomía y la gramática, es decir, la disciplinas que en los tiempos mo- 
dernos son tenidas por ciencias y ya no como artes. También incluyó entre ellas a 
la música, pero entendiéndola como una teoría matemático-acústica. En cambio, va- 
cilaba sobre cómo clasificar la pintura y la escultura escribiendo sobre esto que, si 
así se quería, era posible incluirlas entre las artes liberales. La clasificación de Gale- 
no confirma una vez más cuán distinta de la moderna era la interpretación antigua 
de las artes. 

Hubo en la época del helenismo ciertas dudas en cuanto a qué artes deberían en- 
trar en el grupo de las liberales. Por ejemplo, Varrón intentó incluir entre ellas la 
arquitectura que, no obstante, no logró mantenerse en esa posición, pues la opinión 
vigente seguía considerándola como una de las artes artesanales. 

La mencionada división fue repetida en otra variante más profundizada en la que 
las artes «artesanas» conservaron su nombre y su sentido mientras que en cambio 


* También Diógenes Laercio menciona esta clasificación de las artes realizada por Platón. 
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las «liberales» o «intelectuales» recibieron otra denominación y una característica 
nueva. Así a éstas se las llamó encíclicas, es decir, literalmente, que constituyen un 
círculo cerrado. Los escritores griegos explicaban que les conferían este nombre- «por- 
que es necesario que el artista, recorriéndolas todas (las artes), introduzca en su pro- 
pia arte lo que cada una de ellas tiene de útil». En otras palabras, las entendían como 
«artes que pertenecen a una educación de carácter general», siendo consideradas 
como tales le ciencias; de las artes que ahora conocemos entraban en este grupo la 
música y la retórica, pero no se incluía entre ellas ninguna de las artes plásticas. 

También se leraularon algunas variaciones y complementos de esta división. A 
guisa de ejemplo, podemos citar la clasificación presentada por Séneca y provenien- 
te probablemente de Posidonio ?. En esta división, las artes llamadas artesanas no 
diferían de las serviles, mientras que con el nombre de liberales eran denominadas 
las que «sirven a la virtud», Séneca distinguió además -entre las artes «educativas» 
(pueriles) y las «de diversión» (ludicrae), o dicho de otra manera, las que «sirven al 
placer de los ojos y los oídos». Los nuevos elementos introducidos q Séneca se pa- 
recian bastante a los que ya habían subrayado los sofistas, siendo algo así como una 
especie de fusión de ambas grandes divisiones. No obstante, una vez completa, esta 
clasificación perdió su claridad, así como su intención y coherencia originales. 

5. La clasificación de Quintiliano. Una clasificación distinta de las artes fue de- 
sarrollada en el siglo 1 por el rétor romano Quintiliaro *. Sirviéndose de los con- 
ceptos utilizados (con fines diferentes) por Aristóteles, dividió las artes en tres gru- 
pos. Pertenecían al primero las artes que dependen de la investigación (inspectio), es 
decir, las que consisten en conocer y evaluar las cosas (cognitio et aestimatio rermm) 
y que no exigen actividad alguna; las llamó (a partir del griego) teoréticas y citaba 
como ejemplo de ellas la astronomía. Junto a ellas, existían las artes que consisten 
precisamente en una actividad (actus) y se agotán en ella, sin dejar luego nada (ipso 
actu perficitur nibilgue post actum operis relimquit); éstas (también siguiendo la eri- 
mología griega) se llamaban prácticas, y urio de sus ejemplos, lo constituía la danza. 
Finalmente, había artes que sn un producto (effectms), llamadas consecuentemen- 
te «poiéticas»; un ejemplo de éstas sería la pintura. 

Es distinguimos en las artes tres elementos, habilidad, actividad y producto, po- 
demos afirmar que Quintiliano dividió las artes de tal suerte que el primer grupo 
no contiene sino el primer elemento, el que le sigue el primero y el segundo, y sólo 
el último los contiene a los tres, La habilidad, común a todas las artes, era para los 
antiguos un elemento esencial, lo que les permitía considerar a las artes teóricas, es 
decir, a las ciencias, como artes en el pleno sentido de la palabra. En cambio, para 
los modernos, son esenciales en el arte la producción y el producto, y por lo tanto 
las «artes teoréticas» no son consideradas como artes. La clasificación de Quintilia- 
no tampoco aislaba a las «bellas artes» como grupo aparte, pues éstas, en su divi- 
sión, cabían en parte en el segundo grupo y en parte en el tercero. 

La clasificación que conocemos por la obra de Quintiliano, Diógenes Laercio se 
la atribuye a Platón, cosa que €s interesante por dos razones fundamentales. Prime- 
ro, porque Platón hizo esta división respecto de las ciencias, pero no de las artes, 
unduebin es verdad que como ejemplo de ciencia «polética» citó la construcción, 
y como una ciencia práctica el arte de tocar la flauta, todo lo cual lo podemos ex- 
plicar por.la inexistencia de un límite fijo separador entre las ciencias y las artes, 
cosa típica de la antigúedad. Segundo, porque Diógenes Laercio atribuye esta clasi- 
ficación a Platón, pero no la encontramos en ninguno de los textos platónicos, lo 
cual se justificaría por el hecho de que dicha clasificación fue la empleada en el seno 
de la escuela platónica y por ello el doxógrafo dio en atribuirla al fundador de la 
escuela. 
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- La misma tricotomía aparece también en Aristóteles, pero allí está formulada res- 
ecto 2 los modos de vivir y con distinta intención. Así por actividad «práctica», el 
stagirita entendía no tanto aquella que nos deja un producto detrás de sí, como * 
aquella otra que no se concentra sobre el producto sino más bien sobre su fin moral. 
, Diohisio Tracio nos trasmite una división de las artes en prácticas y apotelesti- 
cas, siendo ésta la misma división que la de Quintiliano, con la diferencia de que las 
artes «poiéticas» son aquí llamadas de distinta forma («apotelestico» quiere decir aca- 
bado, edo a su fin). 

R. Westphal, historiador de la música, fue el primero en llamar la atención sobre 
la división de Dionisio, atribuyéndole otro sentido. Así indicó que eran artes apo- 
telésticas las que salen del acto creátivo ya acabadas (como es el caso de las artes 
plásticas) mientras que las artes Dee necesitan de un ejecutante (como las artes 
musicales). Para Westphal, esta división era la más importante de las realizadas por * 
la antigiledad ya que lograba, algo que las otras no habían conseguido: separar del 
amplio concepto de las artes precisamente las «bellas artes» y distinguir entre ellas 
las plásticas y las musicales, No obstante, entendemos que no es ésta una interpre- 
tación legítima, ya que superpone un modelo de pensamiento enteramente moderno 
a una concepción antigua. (La clasificación completa de Dionisio Tracio constaba de 
cuatro partes, y además de las mencionadas, incluía también las artes «teoréticas» y' 
las «peripoiéticas», es decir, las que se sirven de la naturaleza, como la pesca y la 
cinegética) ?%. 

Él gramático Lucio de Tarreo ofreció por último otra variante de esta clasifica- 
ción, añadiendo a las artes teoréticas, prácticas y apotelésticas las orgánicas, que son 
las que se sirven de utensilios o instrumentos, como, por ejemplo, el arte de tocar 
la flauta *!. De este modo, dividió las artes prácticas de Quintliano en otras dos nie- 
vas clases, las cultivadas con ayuda de utensilios (orgánicas) y las que prescinden de 
ellos, como la danza (conservando para éstas su viejo nombre de «prácticas»). 

6. La clasificación de Cicerón. Cicerón se servía generalmente de las dos divi- 
siones tradicionales de las artes tanto de la que las clasifica como artes liberales y 
serviles, como de aquella que considera por un lado las útiles y aquellas que sirven 
al placer por el otro, mencionando también ocasionalmente otras clasificaciones Así 
tomando como base de distinción el valor respectivo de las artes, las divide en máxi- 
mas (artes maximae), medias (artes mediocres) y menores (minores). Entre las artes 
máximas se hallaban las políticas y militares; las medias eran las artes intelectuales, 
encabezadas por la filosofía (procreatrix et quasi parens omnium laudatarum ar- 
tim), la poesía y la oratoria; y, entre las menores, se encontraban todas las demás: 
la pintura, la escultura, la música, el atletismo y el arte teatral, Así pues, la mayoría 
de las «bellas» artes estaba clasificada en el nivel inferior, lo cual es una prueba más 
de lo poco que los antiguos estimaban aquello en lo que eran más perfectos. 

Cicerón esbozó también otra subdivisión entre las artes de la palabra y las artes 
mudas (artes mutae 1?). Entre las primeras se hallaban la poesía, la oratoria, y la mú- 
sica, mientras que el segundo grupo estaba formado por la pintura y la escultura. 
Cicerón menciona esta distinción muy accidentalmente, y en la antigiedad pasó 
prácticamente inadvertida, sin que desempeñase papel alguno. Pero fue ésta preci- 
samente una división de considerable importancia para la moderna teoría del arte, 
pues con ella se refería exclusivamente a las artes imitativas o recreativas, separán- 
dolas en dos grupos específicos: artes de la palabra y artes plásticas. 

7. La clasificación de Plotino. Ya en el ocaso de la antigiedad Plotino empren- 
dió una vez más la difícil tarea de clasificar las artes, empleando como base, también 
él, su amplio concepto griego. Presentaremos más tarde su clasificación, en el capí- 
tulo concerniente a exponer su estética, pero adelantándonos ahora, debemos hacer 
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constar que en su IV Enéada (IV, 4, 31) este autor dividió las artes según sus ins- 
trumentos, en las que se sirven de las fuerzas de la naturaleza y las que utilizan ins- 
trumentos propios, añadiendo un tercer tipo, las artes psicagógicas, que son las que * 
emplean instrumentos intelectuales !?. Resuenan en esta clasificación los ecos de Pla- 
tón y de Aristóteles, mas hay también una idea original que se inicia con Plotino. 

ta la V Enéada (V, 9, 11) podemos encontrar otra clasificación, probablemente 
la más completa de las creadas por la antigiiedad, que constituye su última palabra 
en lo que respecta al arte **. Plotino dividió las artes en productivas (como la arqui- 
tectura), imitativas (como la pintura, la escultura, la danza, la pantomima y la mú- 
sica), auxiliares de la naturaleza (como la agricultura o la Pt a perfeccionado- 
ras de las actividades del hombre (como la retórica, la estrategia, la economía, y el 
arte de gobernar) y por fin artes puramente intelectuales (como es la geometría). 
Pero aún así, y a pesar de la importancia que en la filosofía de Plotino poseía la be- 
lleza, tampoco él separó las «bellas artes», que se reparten en tres de los cinco gru- 
pos que había distinguido. 

8. Seis clasificaciones. En conjunto, la antigúedad greco-romana conocía al me- 
nos seis clasificaciones de las artes. La primera, iniciada por los sofistas, tomaba 
como base el objetivo propio de las artes, y desde este punto de vista distinguió las 
que «sirven a la utilidad» y las que «sirven a la diversión», o, en otras palabras, las 
«necesarias para la vida» y las que «sirven al placer». 

La segunda clasificación, formulada por Platón y por Aristóteles, partía de la re- 
lación entre las artes y la realidad y las dividía en artes que «crean cosas» y artes 
que «crean imágenes» —o, en otra versión— las que «complementan la naturaleza» 
y las que la «imitan». 

La tercera clasificación dividía las artes, como hemos visto, según las actividades 
intelectuales o corporales requeridas para su cultivo. 'Así las artes que exigen sólo 
una actividad intelectual eran llamadas «liberales», mientras que las que exigen algún 
esfuerzo físico eran denominadas «serviles». Galeno por su parte llamó «intelectua- - 
les» a las primeras y «artesanas» a las segundas. La base de esta clasificación eran 
las actividades del artista, mas su intención real pretendía separar las artes superiores 
de las inferiores, razón por la cual la clasificación ciceroniana de las artes en «máxi- 
mas», «medias» y «menores» puede ser considerada como emparentada con ésta. 

La cuarta clasificación, trasmitida por Eh se basaba en el grado de rea- ' 
lización obtenido en cada una de las artes, dividiéndolas en «teoréticas», «prácticas» 
y «pojéticas», y tenía la ventaja de separar las ciencias y no mezclarlas con las artes 
productivas. e 

La quinta clasificación, proporcionada por Cicerón, dividía las artes conforme 
al material físico empleado por ellas. Partiendo de esta base, las artes se dividían en 
artes de la palabra y, frente a ellas, artes «mudas». 

La sexta clasificación, presentada por Plotino, dividía por último las artes según 
los instrumentos de que se sirven. te 

La clasificación de Posidonio y Séneca, que surgió como una combinación de la 
tercera con la primera, distinguía cuatro clases de artes, llamadas «artesanas», «ré- 
cretativas», «educativas» y e hberaless. Fue ésta una clasificación ecléctica que care- 
cía de un criterio uniforme. Lo mismo atañe a la clasificación de Plotino que dife- 
renciaba cinco grupos, siendo una combinación de la primera, la segunda y la cuarta 
división, a la vez que recopilación de las artes másimportantes y típicas, más que 
una clasificación propiamente dicha. de A: 

Aunque el helenitoó se ocupara con empeño en clasificar las artes, las ideas más 
valiosas siguen siendo las que habían surgido anteriormente, es decir, las tres pri- 
meras clasificaciones anteriormente mencionadas. Así la clasificación de Plutarco ha- 
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bía sido ya esbozada por Aristóteles, en cuyas opiniones se basaba también la cuar- 
ta clasificación. o 

La importancia histórica de estas clasificaciones, así como su difusión y la acep- 
tación de que gozaron en la antigiedad, eran muy desiguales. Sólo la primera (ba- 
sada en el objetivo de las artes) y la tercera (basada en las actividades del artista), 
contaban con una aprobación general. La segunda (basada sobre la relación entre las 
artes y la realidad) ue mado en los círculos eruditos, pero nunca salió fuera de 
ellos. 

. Respecto a estas clasificaciones observamos un fenómeno muy particular. Desde 
que los griegos empezaron a cultivar las artes, las dividieron en dos grandes grupos: 
artes expresivas, que comprendían la poesía, la música y la danzá y artes contern- 
plativas, que comprendían la escultura y la arquitectura. No obstante, en ninguno 
de los autores antiguos encontramos -una división de las artes según estas dos cate- 
gorías. Esto se debe a que en realidad los antiguos no consideraban a las artes ex- 
presivas como tales artes, y éstas en sus escritos aparecían conjuntamente bajo el 
.nombre de «poesía». Así el dualismo fundamental del arte griego se manifestó en la: 
contraposición entre arte y poesía. ES A, 

9. Las «bellas artes». Ninguna de las numerosas clasificaciones ideadas por los 
antiguos les ayudó a separar las «beilas» artes, que son de interés para la' estética, 
Los conceptos de artes «liberales», «recreativas» O «pojéticas», eran demasiado am- 
plios y a 8 vez demasiado restringidos para que pudieran servir para estos fines. 

Tanto entre las bellas artes como entre las que no lo son, se podían distinguir 
las artes liberales y servirles, las prácticas y las pocas pero aplicando estos crite- 
rios no se podían separar las «bellas» artes de las demás. La que más posibilidades 
tuvo en este aspecto fue su clasificación como artes productivas e imitativas, pero la 
poca claridad y ambigúedad del concepto «imitación» imposibilitó dicha función y, 
en la época del helenismo, aquella división fue prácticamente abandonada. : 

También hubiera sido posible separar las artes propiamente estéticas, o bien por 
la belleza que contienen, o bien por la expresión de las experiencias humanas que 
conllevan. La primera idea fue ajena por completo para los griegos de la época clá- 
sica, mientras que la segunda sí que les era familiar —-según lo testimonia la estética 
de la edad clásica—, pero el helenismo no la desarrolló ni la aplicó en su división y 
clasificación de las artes. En cambio, recogió otros dos conceptos, el de que dlgu- 
nas artes se guían por la imaginación y el de Se otras se guían por las ideas. Podría 
parecer que ambos conceptos hubieran podido constituir una base para separar las 
artes estéticas; sin embargo, en la antigúedad no ocurrió así en ningún momento. 

Quien relativamente avanzó más en separar las «bellas artes», ya a finales de la 
antigúedad, fue Filóstrato el Viejo '*. Su idea al respecto, presentada en el tratado So- 
bre yA gimnasia, sostenía que existen dos tipos de artes, unas que son artesanas y 
otras que son algo más. Á estas segundas las denominó «sophia», nombre con el 
que los griegos nombraban primitivamente a los sabios así como a los poetas y a 
los artistas, aunque después con el tiempo, restringieron el término a los sabios 
solamente. 

Pero ahora Filóstrato lo devolvió a los artistas. Falta en realidad un término mo- 
derno que equivalga adecuadamente a esta voz antigua, y parece que la más próxima 
es la palabra «maestría». Así eran «maestría» para Filóstrato tanto las habilidades 
como las artes que llamamos «bellas». Se podía creer que su división entre artes y 
«maestría» fue simplemente una división entre artes liberales y vulgares, pero no obs- 
tante, existía una diferencia esencial. El criterio de perteneñcia a las «maestrías», o 
sea, a las artes superiores, no fue.la negativa ausencia de trabajo físico, ya que se 
encontraban entre ellas la escultura y la ejecución de objetos artísticos en piedra y 
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en metal, El criterio era ahora positivo: un superior y libre esfuerzo intelectual, En 
la doctrina de Filóstrato, las «bellas artes» seguían sin estar comprendidas en un solo 
término y cabían en el mismo concepto junto con las simples habilidades. No obs- 
tante, fue ésta la primera y- única vez en la antigiedad —si Menos de creer a las fuen- 
tes— que nuestras «bellas artes» fueron enumeradas en su conjunto y reunidas bajo 
el mismo concepto. í y 

10. La teoría de las artes. La música, la poesía, la oratoria, la pintura, la escul- 
tura y la arquitectura, eran cultivadas en la antigúedad por separado, y cada una 
tenía su propia teoría. A su vez, cada una de las respectivas teorías se planteaba otros 
problemas, de los cuales algunos son de importancia general para todas las artes. La 
teoría de la música se ocupaba de las dependencias entre la subjetiva experiencia es- 
tética y las objetivas proporciones matemáticas, así como de los efectos educativos 
de la música. En la teoría de la arquitectura, el primer plano lo ocupaban los pro- 
blemas de la composición artística y los cánones del arte. La teoría de la pintura y 
la escultura estudiaba la psicología del artista, y su actitud creativa O representativa | 
hacia el mundo. En el campo de la retórica, se distinguieron diversos estilos y for- 
mas de expresión artística. La problemática más desarrollada era la de la poética, 
que trataba las cuestiones de la verdad artística, de la relación entre la forma y el 
contenido, de la inspiración, de las habilidades, de la intuición y de las reglas, es 
decir, que abarcaba la mayor parte de los problemas que constituirían el objeto de 
la estética de los siglos posteriores. Y en realidad estas teorías particulares de las ar- 
tes substituían la inexistente teoría general. 


P. TEXTOS REFERENTES A LA CLASIFICACIÓN DE LAS 
ARTES Í 


PLATÓN, Gorg. 465 A 


1. dro $ véxmy oú xo 3 dy 


1. Yo no llamo arte a lo que es una ac- 
] Moyov rpAyua. 


tividad irracional. 


JUAN DOXAPATRES, ln Aphthoni 
Progymnasmata (H. Rabe, Prolegomenon 
Sylloge, 113) 


2. rca... téxvn todg pev xavóvas 
Eyes xadolioós, rá 32 droreAtoyara 


peprxd. 


ANÓNIMO, /n Hermogenis De statibus (H. 
Rabe ib, 321) 


E 3. [torn réxwmn] mpós tpla té 
apopF, % mpós réppioo de ypapuch, 
7 TipÓs xphowuov de $ yeopyich,  pós 
TÁ cuvaupórepo [5 y ovonch). roy ydp 
dypralvovra Dudo huepol xal róv mermro- 
xóta dveyelper. 
(Cf. también Isócrates E 4 y Cicerón K 
10, antes.) 


2. Todo... arte tiene reglas universales, 
pero productos individuales. 


DIVISIÓN DE LAS ARTES: LAS QUE 
SIRVEN A LA UTILIDAD Y LAS QUE 
SIRVEN AL PLACER 


3. Cada arte mira a sus fines: al placer, 
como la pintura, a la utilidad, como la agri- 
cultura, o a ambas cosas a la vez, como la 
música. Pues tranquiliza el ánimo irritado: y 
levanta al decaído. : 
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PLATÓN, Respublica 601 D 


4: 0 antes: Platón F 22 y 23. 


- PLATÓN, Sophista 219 A 


Cf antes: F 23. 
Una clasificación ¡parecida de Platón la 
cita Diógenes Laercio, 11i 100. 


' ARISTÓTELES, Physica 199 a 15 


5. Of antes: G 6. 


SCHOLÍA AD DIONYSH THRACIS 
CRAMMATICAM (Bekker, An. Gr, 11 654) 


Aro 
% xohururuac) ral rexrovixh. 
o brabidads: SE elow, Ae bvior hoyurds 
xahobaw, oloy dorpovoyla, yewuerpla, 
bes tos larpuch, Ypapja- 
de bruidAloue 34 abras 
bey Ma, e a BN Su 
rocóy ars ósrócavra 


dp" Edema ele e le Hats 


Una división parecida encontramos en 
Cicerón, ef. K 9. 


GALENO, Protrepticus (Marquardt, 129) 


A a odoms es 
mas de 1 is tépvas — pdy 
adridv rorbiad + elol xal ceyuval, rito 
3" eóxarappóvero xal Bud có rod cúpe- 
Tog Tróvco», Mí e «e xal 
LPI TOL opálouaw - 1vov 
Fa ely 700 cdi yÉvove tán pride 
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DIVISIÓN DE LAS ARTES EN 
PRODUCTIVAS E IMITATIVAS 


DIVISIÓN DE LAS ARTES EN LAS QUE 
COMPLEMENTAN LA NATURALEZA Y 
LAS QUE LA IMITAN 


DIVISIÓN DE LAS ARTES EN 
ENCÍCLICAS Y ARTESANAS 


6, Y aun de las artes, unas son artesa- 
nas y otras «encíclicas». Artesanas son las que 
se llaman «manuales», como el arte del herre- 
ro o el carpintero... Y «encíclicas» son las que 
algunos llaman «intelectuales» como la astro- 
nomía, geometría, música, filosofía, medici- 
na, gramática, retórica. Y las llaman «encí- 
clicas» porque es necesario que el artista, re- 
corriéndolas todas, introduzca en su propia 
arte lo que cada una de ellas tiene de útil. 

(Nota: Esas artes que los griegos consi- 
deraban parte de la educación general las lla- 
maban «encíclicas», es decir, «formando un 
círculo», un circulo de conocimientos a tra- 
vés del cual debe pasar toda persona edu- 
cada.) 


LAS ARTES INTELECTUALES 
Y LAS ARTESANAS 


7.. Es doble la primera diferencia entre 
las artes. Pues algunas de ellas son intelec- 
tuales y respetables, mientras que otras $0n 
desdeñables y actúan a través de esfuerzos fí- 
sicos, y a éstas las llaman artesanas y manua- 

. Sería mejor que uno se ocupara en la pri- 
mera clase de las artes, porque la segunda 


peréoyeodal tua. tó yáp tol deúrepoy 
bos Carra dmodelrew elude yepóvr 
tas tods tegviras. elol 3' Ex tod Tpo- 
zbpov ykvous larpuch +e mal uc) xal 
povareh, yeoperpla re xal dprbuneixh 
xl hoyo xi dorpovoula xal ypap- 
poro) xal vopue. redadas $ el foddee, 
routes riaotichy Te xal ypapueny" el 
ydp ral Be rv xepúw Evepyobvrar, 
GAN oúx logos veavodia 3elras Tó 
toyov «dto. 


POSIDONIO (Séneca, Epist, 83, 21) 


8. Cf. antes: J 23. 


QUINTILIANO, [nst. orat. 11 18, 1 


9, Quum sint autem artium aliae 

positae in inspectione, id est cognitione 
-et aestimatione rerum, qualis est 
astrologia, nullum exigens actum, sed 
ipso rei, cuius studium habet, intellectu 
contenta, quae Heoprrech vocatur; 
alise in agendo, querum in hoc finis 
est, eb ipso actu perficitar, nihilque 
post actum operias relinquit quae 
rpoxruch dicitur, qualis saltatio est; 
aliae in effectu, quae operis, quod 
oculis subicitur, consummeátione finem 
accipiunt, quam romtuciy apellamus, 
qualis est pictura. 


SCHOLIA AD DIONVYSIT THRACIS 
GRAMMATICAM (Bekker, An. Gr. 670) 


10. térrapa 3 el3n rexvov elol. 
ús ¡dy ydp Decopyrucds xadobor, vs 
Se mpaxrixás, tás 3e drotehcaricás, 
más 3 repircomtixás. xal Heoprrixds 
pév, dv tédos Ev Sepia $ Ev Ayo, Oe 
érl dorpovoplas xal domdbuneicñs. Te 
uty yap UBióv tor Tó Beopñoa, Tas 
úmocrácei xal meprpopds rúv Loro, 


suelen dejarla los artistas para cuando son 
viejos. Y pertenecen a la primera clase la me- 


dicina, la retórica, la música, la geometría, la. * 


aritmética, la lógica, la astronomía, la gra- 
mática y el derecho. Y añade a éstas, si quie- 
res, la escultura y la pintura, porque, si bien 
obran a través de las manos, sin embargo, su 
obra no requiere fuerza juvenil. 


LA CUÁDRUPLE DIVISIÓN DE LAS 
ARTES SEGÚN LOS ESTOICOS 


DIVISIÓN DE LAS ARTES EN 
TE CAS, PRÁCTICAS Y ' 
«POÉTICAS» 


9. Puesto que, sin embargo, algunas de 
las artes se basan en la investigación, es de- 
cir, en el conocimiento y evaluación de las co- 
sas, como es la astronomía, que no requiere 
ninguna acción, sino que le basta con com- 
prender el tema mismo que estudia, que es 
llamada <teorética». En actuar se basan 
otras, cuyo fin está en esto, y culminan en la 
actividad misma y nada queda tras ella; és- 
tas se llaman «prácticas», como es la danza, 
Otras se basan en el producto y consiguen su 
fin en la ejecución de la obra que se presenta 
a la vista; la llamamos «poiética» («factiti- 
va»), como es la pintura. 


LAS ARTES «PERIPOIÉTICAS» 


10, Hay cuatro tipos de artes. En efec- 
to, a uñas llaman «teoréticas»,:a otras «prác- 
ticas», a otras «apotelésticas» y á.Otras «pe- 
ripoiéticas». Son llamadas «teoréticas» aqué- 
llas cuyo único fin es la especulación con la 
razón, como es el caso de la astronomía y la 
aritmética: en efecto, es propio de la primera 
especular sobre la substancia y las órbitas de 


325 


me 3 rd Dewpñaa. rhv tv dpi 
Biaipeary eel cúvdraw. mpaxrueds Bt, Le 
mas perd my row obx beer 
úpuotajibvas, 05 em xudapiorus eat 
bexnotueñs: péra yáp vd raúcacha: roy 


x1dapyddr ral pe de rod ópyria- 
du xal «daplír, Ori 


Acirreras. drorehtoricds Se Ayovow, Úv 
<wúv rá droredouara perá viv rpáów 
ópbvras, e Erl e radar ral 
olxodopux%s. pera yáap tó drotelica. 
zbv dwBpuavroronóy tó xl 
row olxodópov To xrigue, pive d rro 
xol 7d xriudiy. repurmomricde Sl 

hodo. rdg reprrrolnoiy Ínkouaaa, e in 
e Wusurtixño xal e HnpeurinxTe. 


SCHOLIA AD DIONYSI! THRACIS 
GRAMMATICAM (Bekker, An Gr. II 652) 
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CICERÓN, De oratore [Il 7, 26 
12. Cf. antes: Cicerón K 11. 


- PLOTINO 1V 4,31: 
13... Of. después: Plotino R 21. 


PLOTINO Y 9, 11 
" 14. Cf después: Plotino R 22. - 
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ovxbr: rpális Ómo- 


los astros, y de la segunda especular sobre la 
distinción y disposición de los números, 
«Prácticas» son aquellas que no vemos sub- 
sistir después de la actividad, como es el caso 
de la citarística y la danza: en efecto, después 
de cesar el citaredo y el danzarín de danzar 
y tocar la citara, ya no queda actividad. Di- 
cen que son «apotelésticas» aquéllas cuyos 
productos se ven después de la actividad, 
como es el caso de la escultura y la arquitec- 
tura; pues después de producir el escultor la 
estatua y el arquitecto la construcción, per- 
manece la estatua y lo construido. Y llaman 
«peripoiéticas» a las que muestran una ad- 
quisición, como es el caso de la pesca y la 
caza. 


LAS ARTES ORGÁNICAS 


11. Y afirman que son cuatro las dife- 
rencias entre las artes. Pues dicen que, de las 
artes, unas son «poiéticas», otras «teoréli- 
cas», otras «prácticas» y otras mixtas... 

.. Y Lucio Tarreo dice que hay cuatro ti- 
pos de arte: «apotelesmática», «práctica», 
«orgánica», «teoremática». Y «apotelesmáti- 
cas» son las artes que persiguen el cumpli- 
miento de una cosa, consiguen algo útil y lle- 
van a término todo lo que disponen... y «or- 
gúnicas» son aquéllas que crean mediante - 
mstrumentos. 

(Nota: el término eapotelesinatike tech- 
ne» deriva de «telos», «fiti», y el término <or- 
gánica» de «organon», «instrumento».) 


DIVISIÓN DE LAS ARTES: DE LA 
PALABRA Y MUDAS 


LA PRIMERA DIVISIÓN DE PLOTINO 


- LA SECUNDA DIVISIÓN DE PLOTINO 


FILÓSTRATO, De gymnastica 1 (261 k) 
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12. LA ESTÉTICA DE PLOTINO 


15. Consideramos maestría actividades 
tales como filosofar, hablar con arte, practi- 
car la poesía, la música, la geometría y, sí, 
par Zeus, la astronomía, cuando no es super- 
flua; y también es maestría ordenar un ejér- 
cito y aún actividades semejantes; la medici- 
na toda, la pintura, el modelado, los tipos de 
esculturas, el cincelado de las piedras y el 
hierro. Y son artesanas cuantas —déseles a 
ellas el nombre de arte— producen correcta- 
mente algún instrumento y utensilio, pero re- 
sérvese el nombre de maestría sólo para. aque- 
llas que dije. 


1. Plotino y Platón, Los largos siglos de la estética helenística dieron muchas 
ideas valiosas que, sin ito se relacionaban con cuestiones particulares más que 


con la teoría general. Tan só 


o a finales de la época, en el siglo 111, surgió una nueva 


concepción estética, nueva tanto en sus bases estérico-metafísicas como en su análi- 
sis empírico de la belleza. Esta doctrina, que fue obra de Plotino *, ponía en duda 
- no sólo las conclusiones sino también los presupuestos que habían sido mantenidos 
hasta entonces. : 

Plotino emprendió la investigación de los problemas estéticos más fundamenta- 
les que no habían sido planteados desde la época clásica. Tenía poco en común con 
los estetas del helenismo; de hecho, su pensamiento deriva en tan gran medida de 
Platón que puede ser considerado su continuador. Su filosofía ha sido definida como 
neoplatónica. Pero Platón vivió a principios de la era clásica, y Plotino a finales de 
la helenística, y los seis siglos que los da no pudieron pasar sin dejar huellas; 
aunque Plotino se pronunció del lado de Platón, hay diferencias considerables entre 
los conceptos de ambos filósofos. 

Plotino (h. 203-269/70) fue uno de los filósofos más originales, a la vez que un 
erudito. e historiador. Nació en Egipto, pasó su juventud en Alejandría, y-a los cua- 
renta años se trasladó a Roma donde su filosofía encontró numerosos partidarios. 
Fue la suya una filosofía de lo más personal, pero dado su espiritualismo y su tras- 
cendencia coincidía con el espíritu de la época. 

Plotino empezó a escribir a los cincuenta años, y nos dejó 54 tratados que fueron 
más tarde ordenados en seis Enéadas. No son éstas unas obras sistemacizadas, y se 
refieren a diversos temas, pero tienen una común idea fundamental y sostienen un 
uniforme sistema ideálista, espiritualista y trascendente, Los problemas estéticos ocu- 
pan en ellas un lugar relevante *, mucho más destacado que en los sistemas griegos 


1 E, Krakowski, Une philosopbie de l'amonr et de la beasté, París, 1929. ! 

B E, de Keyser, La sigriification de l'art dans les «Ennéades» de Plotin, Louvain, 1955. W. Lutoslaws- 
ki, Plotyn (Informe de la Academia de Ciencias Polaca, 1903). F. Bourbon di Petrella, 71 problema dell" 
arte e della bellezza wm Plotino, 1956. A. Plebe, Origin: e problemi dell' estetica amtica en Momenti e pro- 
hlemi di storia dell” estetica, 1959, tomo 1, 1-80. : 
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anteriores, siendo de particular interés para la historia de la estética las Enéadas 1, 6 
(Sobre la belleza) y V, 8 (Sobre la belleza intelectual). Las Enéadas revelan la evolu- 
ción de los conceptos de Plotino, desde los que están relativamente próximos a la 
tradición hasta otros cada vez más independientes, pero los dos trabajos concer- 
nientes 4 la belleza pertenecen a la primera etapa de esta evolución. 

Es una paradoja que uno de los filósofos más abstractos y transcendentes, de- 
dicara tanta atención a la estética y desempeñara un papel tan importante en su his- 
toria. Fueron las suyas unas ideas y un papel muy específicos: la belleza que cono- 
cemos, la de las formas y colores, Plotino la concebía en realidad como un reflejo 
- de otra belleza más perfecta. 

Así, al igual que Platon, Plotino contraponía dos mundos: «éste» y «aquél», se- 
gún los llamaba, o sea, el imperfecto mundo material de los sentidos, en el cual vi- 
vimos, y otro mundo perfecto, suprasensible y espiritual, que es del todo indepen- - 
diente de nuestros sentidos y al qué sólo podemos acercarnos por medio del pen- 
samiento. La diferencia entre ambos filósofos consistía en que Platón admitía sólo 
la existencia de una belleza suprasensible mientras que para Plotino existía también 
una belleza sensorial, que es un reflejo de aquella otra suprasensible. En realidad, la 
diferencia reside en sus distintos conceptos de la belleza. En efecto, para Platón la 
verdadera belleza es accesible sólo a la razón, mientras que para Plotino también es 

erceptible por medio de los sentidos. Plotino cree pues, como Platón, que la be- 
pa proviene de un mundo suprasensible, más también que se revela en el mundo 
sensorial, definiendo la belleza como un reflejo del mundo suprasensible en el mun- 
do sensorial. Así en su doctrina, la belleza es una propiedad del mundo de los sen- 
tidos, siendo además, la única propiedad perfecta, ya que está directamente vincu- 
lada con un mundo perfecto. Por esta razón, la estética que trata de la belleza de 
«este» mundo, ocupa un puesto importante en el sistema trascendente de Plotino, 
aunque el sistema está enfocado a partir de «aquel» mundo. 

: volver Y Lhea ? 

2. Definición de la belleza. En su estética Plotino también trata de definir a la 
belleza. Tenía a su área la definición que los griegos habían formulado hacía 
mucho tiempo y que había sido generalmente aprobada en la época del helenismo. 
En ella se concebía la belleza como «symmetria», es decir, la belleza consistía en la 
relación, en la medida, en la regularidad matemática, en las proporciones adecuadas 
y en la mutua conformidad de los elementos entre sí. Tal interpretación de la be- 
lleza había sido introducida por los pitagóricos y asumida después de ellos por Pla- 
tón y por Aristóteles. Al cabo de algunos siglos aún la conservaba Cicerón, quien 
determinó la belleza como apta figura membrorum, al tiempo que Luciano la defi- 
nía como «unidad y armonía de las partes en relación con el todo». 

Plotino rechazó esta clásica definición greco-romana ' por diversos motivos, y 
afirmó que si la belleza consistiera en la symmetria, existiría tan sólo en los objetos 
complejos y no la habría nunca en un color particular o en un tipo de sonido, ni en 
el soli en la luz, ni en el oro, ni en el relámpago, que no tienen multiplicidad o 
variedad y que, sin embargo, pertenecen a las cosas más hermosas. Según otro de 
sus argumentos, el mismo rostro, conforme a la expresión que adopte, aparecerá 
como más o menos bello, lo que no sería posible si la belleza dependiera únicamen- 
te de la proporción, porque a pesar de variar en la expresión, la proporción de cada 
rostro permanece constante. Tampoco puede la belleza consistir en la conformidad, 
ya que la conformidad se encuentra también en el mal, pero nadie diría que el mal 
sea bello. Plotino argilía que el concepto de symmetria, es decir, la conformidad de 
los elementos, es fácilmente aplicable a los objetos materiales, pero no a los espiri- 
tuales, como la virtud o el conocimiento, o a un perfecto sistema social, que tam- 
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bién suelen ser bellos. Por lo tanto, la definición tradicional es aplicable tan sólo a 
algunos de los objetos que llamamos bellos, pero nunca a todos. 

Con sus argumentos, Plotino atacaba la tesis fundamental de la estética antigua, 
según la cual la belleza consistía en la relación y disposición de las partes. Partiendo 
de la premisa de que entre los objetos bellos se encuentran también algunos simples, 
deduce que la belleza no puede ser una relación, y si no es una relación, ha de ser 
una cualidad. Fue ésta la primera tesis fundamental de la estética de Plotino y para 
llegar a ella, mucho le ayudó su postura metafísica, aunque la tesis en sí misma no 
era metafísica y se basaba en la biEnacón de los fenómenos estéticos. 

3. La forma interna. Plotino no negaba la importancia que para la belleza tie- 
nen las relaciones y proporciones, es decir, la «symmetria» griega, Mas creía que és- 
tas son tan sólo una manifestación externa de la belleza, y de ningún modo su esen- 
cia. Para Plotino, la esencia y fuente de la belleza no era la symmetria, sino aquello 
que se manifiesta en la symmetria, o, al decir del filósofo, lo que de ella «trasluce» ?. 

La belleza deriva de la unidad y ésta —según creía— no existe en la materia, la 
cual, por esto mismo, no puede ser fuente de belleza. Por lo tanto, la fuente de la 
belleza puede ser sólo el espíritu. La tesis de que la belleza reside en el espíritu ocu- 
pó en la doctrina de Plotino el lugar de la antigua tesis sobre la belleza de la symme- 
tria, afirmando que la belleza, en definitiva, no es ni la forma, ni el color, ni el ta- 
maño, sino el alma ?. Por otra parte, la opinión de que un alma sólo puede gozar 
con otra alma, era muy natural para un filósofo espiritualista como Plotino; y si el 
alma goza también con otros fenómenos sensoriales, los colores y las formas, es por- 
que en ellos se expresa el alma, de manera directa, El análisis de la belleza sensorial 
conduce a la conclusión de que ésta contiene unos elementos intelectuales que son 
los más importantes *, Todo lo que es una forma perceptible en el mundo, ha de 
venir de «allá» *, dice en definitiva. 

El antiguo concepto griego de belleza abarcaba tanto la belleza sensorial como 
la intelectual, pero los estetas contaban sólo con una de ellas. Platón admitía sólo la 
intelectual, mientras que para muchos estetas del helenismo existía sólo la sensorial. 
La postura de Plotino fue distinta a las demás, pues veía en la belleza una propiedad 
del mundo de los sentidos, pero proveniente del mundo intelectual que se revela en 
aquél: si los cuerpos son bellos, lo son por el espíritu. 

En otras palabras, es bello el mundo sensorial, pero lo es graciás a la idea bo 
gracias al modelo (Gpxétuxov) que tiene para ello; son bellas las formas exteriores, 
pero tienen su origen en la forma interior (1ó Evóov eidos) ”. Si un bello edificio 
no hubiera salido de la mente del arquitecto, nunca habría tenido una forma her- 
mosa. La estética neoplatónica sostenía que la forma exterior, la symmetria y la ar- 
monía poseen su belleza, pero es ésta una belleza tomada de prestado, que tiene sus 
«raíces» en la forma interna, espiritual, intelectual e ideal. Ya antes que Plotino ha- 
bian advertido los estetas los elementos espirituales de la belleza, pero fue él quien 
los recogió en una sola concepción radical. 

Debemos admitir, sin embargo, que el concepto de belleza ideado por Plotino 
es más bien ambiguo. Por una parte, se refiere a una imagen pame («la forma in- 
terna») y por otra, a una imagen ideal («el modelo»). Pero Plotino, conscientemen- 
te, no hizo ninguna diferenciación entre ellas, y manteniendo la antigua concepción 
de la belleza —es bello loque gusta y causa admiración—, creó una nueva que se 
resume en que la belleza eN revelación del espíritu en la materia. 

A pesar de -esta ambiguedad, ciertos rasgos del concepto neoplatónico resulta- 

" ban bastante claros, Primero, la belleza no reside únicamente en la «symmetria», es 
decir, en la disposición de las partes, sino también en las partes mismas; y, segundo, 
incluso si residiera en la symmetria, ésta no sería su fuente sino su manifestación ex- 
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terna. No es bella la materia en sí, sino-el espiritu.que se revela en ella, manilestán- 
do de este modo su real existencia y conteniendo reunidas unidad, razón y forma, 
Por otra parte en cambio, es feo lo que no es la existencia verdadera, lo que no lleva. 
_ dentro su unidad, lo que no es razonable ni tampooó creativo; es fea pues la materia 
“ si no está poseída y dominada por el espíritu, y como tal por la unidad, por la razón 
y por la forma *. 

Sólo el espíritu es capaz de reconocer al espíritu y, por tanto, sólo él puede per- 
cibir la belleza, logrando precisamente captarla y recibirla en razón a su mutuo pa- 
rentesco. De ello se desprende que «sólo un alma que ha llegado a ser bella puede 
ver la belleza» y «la reconoce a primera vista». El ojo debe hacerse similar al objeto 
contemplado antes de poderlo contemplar, y por eso no puede ver el sol antes de 
haberse vuelto similar al mismo sol. Cada ser humano, por tanto, debe llegar a ser 
divino o bello, si es que quiere percibir la bondad y la belleza ?. É . 

La estética de Plotino es espiritualista, pero no antropocéntrica. El espíritu que 
—según el filósofo— decide sobre la belleza, no es un espíritu exclusivamente hu- 
mano..En la naturaleza hay más fuerzas espirituales y creativas que en el hombre, 
que actúan en ella independientes de la intervención del artista. Sólo un artista que 
haya dominado su arte completamente podrá crear sin reflexionar, como-lo hace la 
naturaleza. La belleza de la naturaleza tiene el mismo carácter que la del arte. Si la 
naturaleza es bella es porque en ella trasluce la idea, y si es bello el arte es porque 
el artista le insufla su idea. Pero siempre hay más belleza en lá naturaleza que en el 
arte. «Un ser vivo, incluso cuando es teo, será más hermoso que una bonita estatua». 

Así, no obstante, los muchos cambios que Plotino introdujo en la estética, la an- 
tigua convicción griega acerca de la superioridad de la naturaleza sobre el arte, aun- 
que con otra justificación, permaneció vigente también en su doctrina **. 

4. La belleza y el arte. La doctrina de Plotino ejerció una marcada influencia 
en su teoría del arte: 

A) En numerosos casos, cuando el arte representa el mundo de los sentidos, 
su objeto es deficiente e imperfecto. No obstante, puede también poseer otro obje- 
to; así una estatua esculpida por el artista, al igual que asín templo construido por 
él, pueden ser en alla un reflejo del espíritu. Es sólo entonces cuando el arte 
adquiere su verdadero valor, a juicio de Plotino, y por eso eran precisamente las es- 
tatuas y los templos universalmente estimados ''. Desde este punto de vista, Plotino 
elaboró toda una jerarquía de lás artes, y aunque tenía un interés pp por la pin- 
tura y la escultura, se vió forzado a dar prioridad a la música que, al no tomar como 
modelo los objetos corpóreos, iba en pos de la armonía y el ritmo sólamente. 

B) De la doctrina de Plotino se derivaba una nueva concepción de la función 
de las artes. En efecto, hasta entonces, la mayoría de los griegos y romanos creían 
que las artes plásticas y las artes de la palabra tenían sólamente una función repre- 
sentativa. Este concepto mimético empezó ya a tambalearse en el helenismo, y con 
la filosofía espiritualista de Plotino perdió totalmente sus tundamentos, «Si alguien 
desprecia las artes porque obran imitando la naturaleza —escribió—, hay que de- 
cirle que... las artes no imitan simplemente lo visible, sino que se remontan a las ra- 
zones de las que deriva la naturaleza; y también que producen por sí mismas: pues 
añaden cualquier cosa que falta, como poseedoras de la belleza» |?, 

-C) Para Plotino, al artista no era ya un imitador '?. Así escribió que Fidias es- 
culpió a su Zeus, no fiándose en lo que veía, sino imaginando la forma en la cual el 
dios se habría aparecido si hubiese deseado revelarse a los hombres '*. 

Comparemos dos bloques de piedra, de los cuales uno está aún sin tocar, mien- 
tras que en el otro se ha esculpido una estatua. La diferencia entre ellos radica en 
que al segundo el arte le ha proporcionado justamente una forma **. La piedra, pri- 
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mitivamente, no poseía esta forma, pero sí la tenía en su mente el artista con ante- 
rioridad a llevarla a la piedra. Según esto, la forma de -la estatua no es imitada en 
realidad de la naturaleza, sino tomada de la idea que poseía el artista. La belleza de 
la forma habrá pasado a la piedra en la medida en que la piedra obedeciera al arte. 

Como vemos, para Plotino, el arte nace en virtud de la idea del artista. Tanto 
Platón como los estetas helenístico-romanos habían hablado ya sobre la idea en el 
arte, más Plotino la entendía de manera diferente. Para Platón la idea era eterna € 
invariable, mientras que Plotino la concebía como una idea viva del artista, aunque 
procedente de aquella otra, transcendental. Si para Cicerón la idea en la mente del 
artista era simplemente un fenómeno psicológico, para Plotino era ya un fenómeno 
metafísico, y como tal un reflejo del modelo transcendente. 

En vista de ello, ¿consideraba Plotino al artista como un creador? Sí y no. Sí, en 
el sentido de que el artista no reproduce la realidad, sino la «forma interna» que ate- 
sora en su mente. Y no, en el sentido de que la forma interna no es producto suyo, 
sino reflejo de un modelo que es eterno. Plotino entendía pues el proceso de naci- 
miento del -arte distintamente que los griegos clásicos y helenísticos, aunque, en el 
fondo lo comprendía de una manera más creativa que aquellos. 

Plotino, por una parte, se percataba de lo individual que es el trabajo del artista, 
que concibe las cosas diferentemente y por ello hace cosas diferentes **, pero al mis- 
mo tiempo lo trataba de modo tradicional, como si fuese un trabajo de carácter au- 
tomático, pues pensaba que el artista sólo razona cuando le surge alguna dificultad, 
y si no le es bastante con su arte, es decir, que le bastan las habilidades que posee *?. 

E igual que el arte se encontraba, para él, entre creación y habilidad, también esta- 
ba en consecuencia -—y a su modo de ver— entre este mundo y el otro, Plotino creía 
que el arte es de este mundo, porque tiene unos modelos sensoriales y representa 
las formas visibles y sus correspondientes proporciones, pero también es, además, 
del otro mundo, ya que proviene de la mente del artista 1%, Por eso escribió que los 
cuadros de los pintores atraen la vista a causa de su symmetria y proporción, y del 
orden de las cosas que representan, siendo por ello objeto de tranquila contempla- 
ción; más a veces conmueven al espectador, por cuanto le recuerdan el lejano y eter- 
no modelo de las cosas ??. 

D) El arte es además conocimiento, porque concibe al espíritu que es la ver- 
dadera existencia. Y no es éste, naturalmente, un conocimiento científico encerrado 
en sus aserciones, o resultado de investigaciones y deducciones. Mas puede ser un 
conocimiento de dos tipos, pues o bien puede expresarse en enunciaciones e imáge- 
nes, o bien puede ser conseguido mediante el razonamiento y la directa contempla- 
ción. Es este segundo tipo de conocimiento imaginativo el que es cuestión del arte, 
ya que «la sabiduría de los dioses y de los benditos no se expresa en enunciaciones 
sino en imágenes hermosas». A través de ellas, en efecto, se puede conseguir una 
visión intelectual y más certera del mundo, percibiendo su orden, y gracias a ellas 
«el mundo se hace transparente para la mente». : 

E) Los objetivos de las artes son diversas, pues unas representan la realidad, 
otras la complementan y otras aún ayudan al hombre en sus actividades. No obs- 
tante, para artes como son las musicales, estos objetivos son secundarios y ¡> 
nales, Sado ue el fin principal de dichas artes es el crear la belleza. Esta se en endo 

nace cuando la forma interior penetra en la materia y esto es justamente lo que 
ace el artista, conceder a la piedra o la palabra su forma espiritual y verdadera. 

Así pues, de los presupuestos de Plotino se desprendía la más profunda convic- 
ción sobre la directa relación entre artes y belleza %. Esta doctrina había sido muy 
poco destacada en la antigiedad, pero en cambio este autor vio en la belleza el pri- 
mer objetivo del arte, su valor y medida, y ésta fue, como dijo un historiador, «la 
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hazaña inmortal de Plotino». Tal:interpretación del arte hoy nos parece de lo más 
evidente, pero la historia de la estética nos demuestra que fue una idea muy dificil 
de formular. Y lo más sorprendente es que la haya concebido un metafísico espiri- - 
tualista y no uno de los estetas formalistas. 

F) También en su clasificación de las artes tomó Plotino como criterio su re- 
lación con «aquel mundo» superior. Y ya lo hizo en su primera clasificación, la más 
sencilla ?!, dividiendo las artes en aquellas que se sirven exclusivamente de sus pro- 
pios instrumentos y aquellas otras que emplean las fuerzas de la naturaleza. Por lo 
demás, desde su punto de vista, era más importante el segundo grupo, que com- 

rendía las artes «psicagógicas», o sea, las que dirigen la vida espiritual de los 
hombre : 

-Esta postura se hace aún más evidente en su segunda clasificación de las artes ?, 
en la que Plotino subraya que las artes que (1) producen objetos físicos (como la | 
arquitectura) y las que (2) perfeccionan la ala (como la medicina), no tienen. 
nada que ver con el otro mundo, En cambio, las artes (3) imitativas (como la pintu- 
ra) pueden —aunque no siempre sucede así— estár relacionadas con «aquel» mun- 
do, si se concentran en la armonía y en el ritmo (como ocurre con la música). Por 
otro lado, las artes que (4) introducen la belleza en las actividades del hombre (como 
la retórica o la política) y sobre todo las que (5) están exclusivamente vinculadas con 
los asuntos intelectuales (como la geometría) sí que están relacionadas con «aquel» 
mundo. 

Aunque Plotino se sentía atraído es el mundo ultraterreno, no obstante, al ha- 
cerlo demostró su brillante capacidad de observación y un conocimiento acertado 
de este mundo, las artes incluidas. Su división, aunque realizada desde posiciones 
transcendentes, fue la más detallada que se conoció en la antigijedad. 

5. La metafísica del arte y la belleza. La estética de Plotino, igual que todo su 
sistema, nació de la metafísica y no de la experiencia artística, basándose en dos con- 
ceptos, lo absoluto y la emanación. Para él la existencia, aunque posee varias for- 
mas, es única porque surgió del absoluto. Y tuvo que surgir porque la característica 
esencial de lo absoluto es justamente la expansión. El absoluto irradia como la luz, 
y de él emanan todas las formas de la existencia: el mundo de las ideas, el de las 
almas y el de la materia. Los mundos son tanto más imperfectos cuanto más se ale- 
jan de lo absoluto, y su belleza es precisamente su emanación y su reflejo. Lo que 
en-el murido material es un reflejo de lo absoluto, de la idea y del espíritu, consti- 
tuye precisamente lo que entendemos por belleza. 

El hombre, que se encuentra en el menos perfecto de los mundos, desea volver 
a los mundos superiores, de los que también él proviene, y uno de los caminos para 
el regreso es la vía del arte, en cuyo carácter creativo se refleja una existencia de ca- 
rácter absoluto, creativo y perfecto. Todas estas convicciones de Plotino fueron mo- 
tivo de que la belleza y el arte se convirtieran en un punto central de su filosofía y 
de que constituyesen en fin un elemento esencial de su sistema filosófico, 

6. Grandeza y estabilidad de la estética de Plotino. No obstante la gran uni- 
formidad de la estética de Plotino, hay que separarla en dos partes. Por un lado su 
concepción metafísica, vertiginosa, abstracta, trascendente y emanante, en la cual fue- 
ron incluidas la belleza y el arte. Por otro lado, las ideas formuladas desde las po- 
siciones de su metafísica, que perduran independientemente de ella. La concepción 
de la belleza en tanto que calidad esencial y no simple relación de las.partes, el ele- 
mento intelectual en la belleza sensorial, la belleza como objeto del arte y su carác- 
ter imaginativo, así como la doctrina de los efectos directos del arte en los senti- 
mientos +, son-ideas de máxima importancia para la estética. 

Los conceptos metafísicos de Plotino Puedes provocar, y en ocasiones han pro- 
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vocado, una evaluación negativa. El filósofo escribió: «Quien mira la belleza cor- 
poral no debería perderse en ella, sino saber que no es nada más que una imagen,. 
una huella, una sombra, y debería huir de aquello que esta belleza refleja». Emplean- 
do sus propias palabras, podríamos decir que su estética fue una estética de la huída. 
¿Una huida de qué? De esta única belleza que conocemos directamente, la cual para 
Plotino no era más que una sombra. ¿Una huída hacia qué? Los adversarios de Plo- 
tino y de su estética metafísica afirman que hacia la ficción. O historiador llegó 
a decir que Plotino no hizo otra cosa que crear un duplicado de la belleza existente 
- y transferirlo al otro mundo, interesándose sólo por él. En cambio los historiadores . 

ue se muestran benévolos e interesados por Plotino subrayan que su intento de in- 
de la belleza en un sistema metafísico fue tarea de gran envergadura, siendo el úni- 
co empeño de este tipo en la historia. 

Las doctrinas filosóficas hay que evaluarlas conforme a sus frutos y lo cierto es 

ue de la filosofía de Plotino surgieron la definición de la belleza, la revelación del 
elemento intelectual que se halla en ésta y el reconocimiento de la relación existente 
entre el arte y la belleza, todo lo cual, junto a otros resultados más controvertibles, 
supone algunos logros de indiscutible valor. 

7. Un programa para el arte. Una de las consecuencias prácticas de la estética 
de Plotino fe a elaboración de un programa para el arte, fundamentalmente dis- 
tinto de los realizados hasta entonces. Plotino llegó a establecerlo con todo detalle 
para el caso de la pintura, que era el arte más apropiado para su reforma, cuyos pun- 
tos esenciales exponemos ahora: 

a) Evitar todo lo que sea consecuencia de las imperfecciones de la vista, es de- 
cir, la disminución de las formas y de la intensidad del color que son consecuencia 
de mirar los objetos desde lejos, así como las deformaciones de la perspectiva y los 
cambios observados en el aspecto de las cosas, producidos por la iluminación y a 
causa de las sombras, Hay pues Se representar las cosas tal y como aparentan al 
ser vistas de cerca, representándolas todas en primer plano, bajo la misma luz, en 
colores naturales y con todos sus detalles. y ; 

b) Conforme a la teoría de Plotino, la materia es una masa oscura, mientras 

ue el espíritu es la luz. Por tanto, la pintura debería prescindir de las profundida- 
de y las sombras y presentar únicamente la superficie luminosa de las cosas, para 
salir de este modo fuera de la materia y alcanzar el espíritu. Así dijo a éste respecto: 
«Es necesario, pues, que el objeto mismo esté presente y cerca, pará que se conozca 
cuán grande es» **, La profundidad es materia, y por eso es oscura. La luz que la 
ilumina es en cambio la forma, y así la mente puede percibirla. 

En principio, todo esto coincidía con el programa platónico, pero más radical 
desarrollado. con mucho más detalle. 

En su época surgió realmente un pintura que derivaba de esta estética, según lo 
testimonian las excavaciones realizadas en Dura-Europos. Y fue ésta una pintura que; 

a) Al representar un Objeto trataba de prescindir del espectador y de sus even- 
tuales impresiones, para que el objeto revelase únicamente sus rasgos propios y fi- 
jos. Así que cada objeto era representado en su tamaño, su color y su forma natu- 
rales, con iluminación uniforme y completa, sin sombras, puesto en un solo plano 
y sin ninguna perspectiva. 

b) Una figura representada de este modo no tenía ningún contacto con cuanto 
la rodeaba, y ni siquiera tocaba el suelo, pareciendo que se hallaba suspendida en el 
aire. 


c) En cambio, era representada con todos sus pormenores, y cada detalle era 
visto tal dl como se da al concentrar la atención tan sólo en él. 
d) El empleo de un solo plano trajo como consecuencia la desaparición de la 
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plasticidad. Los cuerpos perdían así tanto su masa como su peso, y aunque esta pin- 
tura representaba los cuerpos reales, no reproducía en realidad ni la composición ni 
el carácter de nuestro mundo real, logrando por el contrario que dicho mundo pa- 
reciese la transparencia de otro espiritual. 

e) En esta pintura, algo más tarde, las formas reales fueron sustituidas por for- 
mas esquemáticas y las formas orgánicas por formas geométricas. El artista se es- 
forzaba así en reflejar la realidad lo más fielmente posible y en todos sus detalles, 
pero de hecho la transformaba, introduciendo en ella en consecuencia un ritmo y 
orden distintos. Siguiendo los preceptos de Plotino, aquellos artistas intentaron tras- 
pasar los fenómenos materiales para que —al decir del filósofo— se realizase «la con- 
templación interior y la comunión no con la estatua ni con la imagen, sino con la 
divinidad misma»; «esto quizá no sea una contemplación sino otra manera de ver, 
un éxtasis. ?. Ne 

Este arte, que tanto reflejaba las ideas de Plotino, no fue sin embargo sostenido 
por las actividades de sus discípulos, que apoyaban nuevamente un arte tradicional 

clásico, viendo en ello una medida para consolidar el paganismo en el que tanto 
interés tenían. Los cristianos, en-cambio, desarrollaron un arte muy cercano a Plo- 
tino, si bien fueron hostiles hacia su propia persona. Y aunque su arte fue un equi- 
valente de sus ideas metafísico-estéticas, los cristianos no trataron de justificarlo, din. 
dose el caso de un gran paralelismo entre teoría estética y práctica artística, aunque 
la teoría no ejerciera influencia alguna sobre la práctica, ni la práctica sobre la teoría, 

La teoría del arte formulada por Plotino, en especial su teoría de la pintura, se 
mantuvo vigente durante siglos, y llegó. a ser un componente definitivo de la estética 
medieval, siendo asumida ya por los primeros Padres de la Iglesia. El intermediario 

rincipal entre Plotino y el Medioevo fue un escritor anónimo del siglo Y, llamado 
Preudo-Diogisio: 

El arte creado por los primeros cristianos, como negación del arte clásico y pu- 
ramente representativo, se correspondía fielmente a la teoría de Plotino, llegando a 
convertirse en la corriente principal en el terreno del arte durante varios siglos. En 
particular, el arte bizantino fue una clara realización del programa de Plotino, pero 
también el arte occidental vino a desarrollarse sobre bases análogas. 

En su estética —más claramente que en otros campos— Plotino estaba ya a ca- 
ballo entre dos épocas, la antigua, en la que nació, y la Edad Media, sobre la cual 
influyó. No es para ello fácil catalogarle en una época u otra, pues al incluirle en la 
Edad Media se le separa de sus raíces, y al ineluido en la antigúedad se le separa de 
sus frutos. Su pensamiento es cierto que surgió del de Platón, mas lo mismo po- 
driamos afirmar acerca de Pseudo-Dionisio, y en definitiva, de toda la corriente neo- 
platónica en la estética escolástica. 


R. TEXTOS DE PLOTINO 


PLOTINO 16,1 CLASES DE BELLEZA Y SU FUENTE 


1. Tá xadó dor: utv be: mAciorow, 1. La belleza se dirige principalmente a 
ton Y by áxoaiz xatá ve Ayo cuvdt- la vista, pero la hay también en la audición, 
ot xal by povoixf 'drdog* xal yá4p conforme a las combinaciones de palabras y 
pékn xal pudyol elar xadol: Ear, St xel en toda clase de música; pues también las 
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reporodo, rpdg Td dv ¿mo re aladh- 
geo xal immndeóparo xdd xal rpd- 
Ens xal Efe xal Enmorñpal re xal vd 
tú áperiv xádMos. El St vu xal pd 
zobrwv, adro Seize. Tl odv 8% tó re- 
rommxbg xel Td oópara xdd pavrá- 
Ucodas xl viv dxody Emuwedew ral pa- 
vais, 65 xadal; Kal 800 tocino puxñs 
Exyeras, ms more mávta xa; Kal 
evi xal TÁ aut xdd TÁ mávta, 
do per dy cópar: To xdiAos, ¿Mo 
st ty Mo; tiva xrott rabra 
% toUro; Td ev ydp 0d map” abráy tv 
Úroxeyévov xa, olov tá cópyaro, 
A pedéñer, va E «dy abre, Pda 
áperia % púa. Zoópara pev ydp T 
abra órt pos «Ad, Órt Se ou xeAd 
palveras 6 ¿Aoo Bvrog rod aúpara 
elvos, dAAou SE Tod «add. 


TU odv tor: tobro 1d mapóv toi 
CÓMAOL; Tlpéyrow yd4p repl toótov axer- 
rtov. Ti odv toriw, 8 xivel tés bles 
tv PHeopévov xald imorpipe pd 
auró xal Duce: xal eóppalvecdas Tr dea 
out; Todro ydp eópóvres tax! dy tm- 
Bádpa aúrd xpmpevo xal 1% dla 
dracalueda, Abyeros piv 3) mapd ráv- 
row, 5 elreiv, Os ovyperpla tÓv pe- 
pú repós Lima xal mpds vo Soy Tó 
me 7h eúxpolas mpocrebiy Td mpdg Th 
Bi xdMos more xal Estoy — atole xal 
los vols ÁM CG Tai TÓ xodols elvas 
o cuupérpors xal peueronuévor Úráp- 
xew" olg ¿mdoiv oúdtv, póvov 3E Té gúv- 
Jerov E dvayens xao úrmapier Tó Te 
Bhov Eotar xadov autos, Ta Se uépn 
bxaora ody Ec map” tauriv To xk 
elvas, pos SE ro Sho ouvredobvra, Uva 
xadóy $* xalros del elrmep tó Snov, xal 
Ta pépn xd Elva oy yap Sh e 
aloxpñv, ¿Md rávta xamemnpévar Tó 
AdAAOG. 


PLOTINO VI 7, 22 


2. At xal ivravdes partov dov 
20 xdios tó Emi 7h oupuerpía Embap- 


melodías y los ritmos son bellos, y hay tam- 
bién para quienes, abandonando la percep- 
ción sensible, se elevan a lo alto costumbres. 
acciones y hábitos bellos y la belleza de las 
virtudes. Y si hay alguna anterior a ésas, el 
mismo argumento lo mostrará. ¿Qué es, pues, 
lo que hace que los cuerpos aparezcan bellos 
y que el oído asienta a los sonidos, convinien- 
do que son bellos? Y cuantas cosas dependen 
directamente del alma ¿cómo, pues, s50n t0- 
das bellas? Y todas las cosas bellas ¿lo son 
acaso por una sola y misma belleza o es una 
la que hay en un cuerpo y otra la que existe 
en otra cosa? Y ¿cuáles son esas 0 esa belle- 
za? Pues unas cosas son bellas no por sus fun- 
damentos, como los cuerpos, sino por parti- 
cipación, pero otras son bellezas ellas mis- 
mas, como la naturaleza de la virtud. En efec- 
to, los mismos cuerpos se muestran unas ve- 
ces bellos y otras no, como sí fuera una cosa 
ser cuerpos y otra ser bellos, 


Así pues, ¿qué es esa belleza que está pre- 
sente en los cuerpos? Eso es, en efecto, la que 
primeramente se debe examinar. ¿Qué es, 
pues, lo que mueve las miradas de los espec- 
tadores, las vuelve hacia sí. las arrastra y hace 
que disfruten con la contemplación? Pues ha- 
biendo descubierto eso, quizá utilizándolo 
como un escalón podamos contemplar las de- 
más bellezas. En efecto, aseguran todos, por 
así decir, que la proporción de unas partes 
con otras y con el conjunto y el buen color, 
añadido a ellas, es la que hace y es la belleza 
visible —y que para las cosas visibles y para 
tocas las demás en general el ser bellas con- 
siste en estar bien proporcionadas y medidas. 
Nada que sea simple será bello, sino por fuer- 
za sólo lo compuesto; y el conjunto será be- 
llo. pero cada parte no podrá ser bella en sí 
misma. sino que contribuirá al conjunto para 
que sea bello, sin embargo, es preciso que, si 
lo es el conjunto, también las partes sean be- 
llas. pues la belleza no consta de partes feas, 
sino que ocupa todas, 


La PROPORCIÓN Y EL RESPLANDOR 


2. Por lo cual debe decirse aquí que'la 
helleza es más el resplandor que se trasluce 
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nópevoy % Thy cupperplay elvas xal 
roUro elvas +0 Eodayuov. ..: rv dyoduá- 
toy 3 ra Zotudbrepa Mco xdy 
ovuyerpórepa tá Erepo Pe xal adoytov 
Cóv xeMiov tod dy dyóduari x«añkob; 
% St: voBl bperóv pdAMov" robro 3' Er, 
duxhy Ext tobro 8 En dyadocióto- 


TEPOY, 


PLOTINO 1 6, 6 


3. xal 3) xal tá omuara, 00m 
oúto Abyeras, pue hón soul: dre ydp 
Íelov odoa xal olov poipa tod xao, 
de dy bodpero xl partí, xd rabo, 
5 Suvaróv autolg peradafeiv, out. 


PLOTINO VI 3,16 


4. 1d xaddv md dy copan doópa- 
row: IN” ántiopey auto alabnrós dy 
role rmepl opa xal aWuaros. 


PLOTINO 1 6, 2 


5. tl 8ire dor 1d dy rolg empaoe 
x0Aov mpctow” Lor. pey yd ti xl Em 
Bor +7 apor alodntóv yivópuevoy xal 
% bux) Gorep cuvsioa Ayer xal brci- 
yvoica ddrodéxerar xal ofov auvap- 
pórreras. pos de ro aloypóv rporfa- 
Ao0doa dvlderal «al dpveitas xol dva- 
vever Gm” ayTod oy ouupuvolaa ral 
dAMorpioupéva. ... ti odv óporóras toi 
Tide mpós tá bxel xdd; ... ús St xd 
xáxelva xal tara; peroxí elSous pa- 
utv tabra. o, 


PLOTINO [F 6, 2 


6. <elgoq> Brav 3d dy Tu xa ÓjuoLo- 
uephs xaradáBy elo Stov - 8iBworw tó 
aúrá oloy <el> órt ptv rácy olxla perá 
rúv pepúv, bre 3E bl MEG Sibolo ue 
pue To xáMos, Ti 39 % téxvn. 
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de la proporción que la proporción mistna. y. 
que ese resplandor es lo amable... De las es--. 
tatuas. son más bellas las más llenas de vida, 
aunque hava otras que esté más proporcio- 
nadas, y ¿no es Un hombre feo, pero vivo, más 
hello que ta estatua de ue hombre bello? Si, 
porque es más deseable. y lo es porque tiene 
alina, y porque se parece al bien. 


EL ALMA HACE BELLOS LOS CUERPOS 


3. E incluso los cuerpos, cuautos sul 
llatnados bellos, es ya el alma la que lus hace 
así; pues como el alma es algo divino y una: 
especie de parte de la belleza, hace que sea 
bello lo que toca y domina, en la medida en 
que le es posible recibir una parte de belleza. 


4. La belleza que existe en el cuerpo es 
incorpórea, pero como es perceptible por los 
sentidos, la atribuimos a las cosas del cuerpo 
y subordinadas a él. 


LA IDEA HACE BELLOS LOS CUERPOS 


5. Eb primer lugar, digamos qué es la 
belleza que existe en los cuerpos; pues es algo 
que se hace perceptible por los sentidos a la 
primera mirada y el alma se expresa como 
comprendiéndola y, tras reconocerla, la ad- 
mite y se ajusta a ella; pero si se aplica a do 
leo se repliega, reniega, lo rechaza, porque to 
concuerda cun ello y se siente extraña u ello... 
Así pues, ¿qué parecido tienen las cosas de 
aquí con las bellas de allá...? Y ¿por qué son 
bellas las de allá y éstas? Afirmamos que por 
participación de una idea. 


6. Y cuando se apodera la idea de algo 
uno y homogéneo, da lo mismo al todo, como 
si unas veces el arte diera la belleza a una 
casa entera junto con sus partes Y otras una 
naturaleza particular a una piedra. 


PLOTINO 1 6, 3 


- 7, ví Se viv Elo olulav vú EvSov 
olxiag el8e 6 olxodoyuxóg ovvepubcas 
vadhv elvas Aéyer; % Óri ¿ori mó fo, 
el yaplarias tous Mdoua, to tvdov el8os. 


PLOTINO 1 6. 2 


3. Alaypóv St xa tó pr xparndiv 
úro popphs xal you odx Avacxopevns 
-TAs Ús tó mávry xata vo eldog pop- 
poucdal, 


PLOTINO 1 6, 9 


9. Té yap dpi mpbg Tó ópayevov 
ouyyeves xal óuotov romoduevov Sel 
- ¿mode TA Dto. 0d yap dy ráórote 
eldev bpdahubo Fhtov hAoe8ho Uh Ye- 
yewnpévos, ovd¿ rá xaddv dv Ido. Yuxn 
ph xoAh ysvopEwn. yevécdo 3) robrov 
Oeocidhg mác xal modos más, el és 
- dedcacda, Heóv ve xal xadóv. 
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10. téxvn yóp derbpa autic xal 
puseitas duudpd xal dodeyí Trrorodaa 
puhpora, mabyva árra xal 09 roAkoú 


-— AiEso, rows odAais elo cid púa 


e 


PLOTINO (Y 3, 11 


: 11. Kal po: Soxovaw ol rmáder do- 

pol, dao ¿fouArIncar Heove -aútois 
mapeivas lepa xal dyáduara romodye- 
vob, elg vhv Tod Travrós puaw dmidóvres ... 
-mpocradis Si tá ómocody ¡uundév, 
óontp xdrormtpov dprácas elfóg 
SuváLevov. 


LA FORMA INTERNA 


7, - ¿Y cómo el arquitecto, tras ajustar la 
casa por fuera a la forma de la casa por den- 
tro. dice que es bella? Porque lo de fuera. si 
haces abstracción de las piedras. es la forma 
interior, 


LA FEALDAD 


8. Y es feo también lo que no ha sido 
dominado por la forma y la razón. porque la 
materia no permitió ser conformada del todo 
por la idea, 


SÓLO UN ALMA BELLA VE LA 
BELLEZA : 


9. Pues lo que ve dehe aplicarse a la 
contemplación después de haberse hecho afín 
y semejante a lo que es visto. Pues ningún ojos, 
hubiera visto nunca el sol si no se hubiera he- 
cho semejante al sol, y ningún alma podría 
ver la belleza, sin haberse hecho bella. Hága- 
se, entonces, primero todo deiforme y todo 
bello, si tiene la intención de contemplar a 
dios y a la belleza. 


EL ARTE ES INFERIOR A LA 
NATURALEZA 


10. Pues el arte es posterior a ella y la 
imita haciendo imitaciones oscuras y déhi- 
les. una especie de juguetes de poco valor. 
sun sirviéndose de muchos ingenios para la 
creación de imágenes. 


EL ARTE ES UN REFLEJO DE LA IDEA: 


11. Y me parece que los sabios de an- 
taño, cuantos quisieron tener presentes a los 
dioses fabricándoles templos y estatuas, con- 
templaron la naturaleza del todo... y lo imi- 
tado de cualquier modo es impresionable. 
como un espejo es capaz de aprehender una 
imagen. 
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12, el Sé ug tag réxvas dmuále, 
SB prpobpevas Thy púaiw rorobol, rPO- 
zov ev partoy xal tá púcess puuclodas 
da: Erevra Sel clóbvar, be ody Aris 
25 ópdpuevov pruodvrar, 4 dvarpé- 
yovaw End code Aóyoug, lí dv » púare" 
elra xal Sri rrodAd map” aburióv motodat. 
xal mpoctidbad: yáp Er ee EMelres, 5 
Eyovaa: tó x2Aoc. 


PLOTINO VI 4, 10 


13. el vhy mapa moú Cuypápou 
eluóva Ayo tig, 0d 1ó dpyérurrov prao- 
pev Thy elxóva rremormxébvar, dAda tóv 


Coypdpoy. 


PLOTINO Y 8, 1 


14. Y Oeidias róv Aix mpós oustv 
alo8yróv rowhoas ¿Md dav olos dy 
er el fui o Zedo SY dupdrov 
EdÉhos pavíva!. 


PLOTINO Y 8, 1 +. 


15, xebvov volvuy DAñAwv tryós, 
Eotw 36, el Bovdes, Aldwv dy Eyxe, 108 
piy depudularos xal téxvns dolpou, 
106 83 fin téxyy xexparnpbvou elo 
- you Heod %.xal tivos dvdpárov, 
Deo plky Xáprros % =tuwos Mobons, 
dvdpárros Se y» psa eo dv dx náv- 
toy xa remobaxey % véxvn, pavela 
piy de $ Uno Tis téxvas jubvos 
alg elfous xd4Mos xadós o mapa tó 
elvas Ados — Tv ydp dy xal $ Erepos 
Soles xd — Ad mapa roú eldous, 
8 ivixav % téxvn. vobro piy volvuv tó 
el3og oUx elyev % Dn, DN Fu dy 
tvvohcavti xal mplv Edetv els róv Aldov: 
dv 38 dy 16 SnpioupyG od xad” Sao 
ópdaduol% xeipes Acav abr, Y En 
nv le réxvns. Tv dpa ds 7% rexvn 
ud 05 robro kuemwov roMG" 0% yap 


338 


LA IMITACIÓN EN EL ARTE - 


12, Y si alguien desprecia las artes por- 
que obran imitendo la naturaleza, en primer 
lugar hay que decirle que también las cosas 
naturales imitan otras cosas; en segundo lu- 


. gar debemos saber que las artes ño titan 


simplemente lo visible, sino que se remontan 
a las razones de las que deriva la naturaleza; 
además. también que producen mucho por sí 
mistmas; pues añaden cualquier cosa que fal- 
ta, como poseedoras de la belleza. 


LA CREACIÓN EN EL ARTE: 


13. Si se hablara de un retrato obra de 
un pintor, diremos que ha hecho el retrato no 
el modelo, sino el pintor. 


14. Fidias hizo su Zeus sin imirar a 
nada sensible, sino imaginando cómo sería. si 
Zeus quisiera imostrársenos a través de los 
ojos. 


DOS BLOQUES DE PIEDRA 


15. Pues bien, sean, si quieres, dos blo- 
ques de piedra que se encuentren cerca uso 
de otro; uno de ellos informe y sin participa- 
ción de arte. y utro ya dominado por el arte, 
con vistas a ser la estatua de un dios o inclu- 
so de un hombre, de un dios que podría ser 
una Cracia o una Musa, y. si se trata de un 
hombre, no de un hombre cualquiera, sino el 
que el arte ha hecho empleando todas las co- 
sas bellas. La piedra que ha llegado s la be- 
lleza de la forma por el arte, parecerá bella 
no por ser piedra —pues la otra sería tan- 
bién igualmente hella— sino por la forma que 
le ha introducido el arte. Ciertamente, esta 
forma no la tenía la materia, sino que estaba 
en quien la ideó incluso antes de que llegara 
a la piedra. Y estaba en el artista no por cuan- 
to éste tenia ojos Y Manos. sino porque par- 
ticipaba del arte. Estaba. pues. en el arte esta 


besivo dev elo vóv Aldov vo dv Hi 
skxy, DO butvo ud pávea, Do 
ár” blog Barrov Exelvou" xal od3t 
tobro fuewe xadapóv ey abráo, oust 
E ifiodlera, YA' Sao «lev d Aldos 7) 
téxvp. 


PLOTINO V 7, 3 


16. ¿e yap $ rexuirnc, «dv dd 
popa row, Sel Óuos tó radrdv Supopd 
Aaufdvew Ayu, xad* hy ¿o rorhoes 
rporpáory Bidpopóv Ti TG aurá. 


PLOTINO [IV 3, 18 


17. dorep xal bu vais téxvar 
Aoyiaudg drropovar toto texvitaro, rav 
SE ph xadermdy $, xpareí xal Epyáleras 

téxw. 


PLOTINO Y 9; 11, 1-6 


18, rúv 3) rezvóv 500 pruntixadl, 
ypapixh pe xal ¿puerrimada: be 
alg se xal xempovopla tvdabrá mov Thy 
avoraciy MBolca, xal alodntG rpos- 
xpmpevos, ropadelyyari xal preodpevar 
£l8n te xal xuwhceis vás te ouuyerplas de 
ópiar perarideioa:, ode dv eluóros Exel 
dveyowrto, el ph 79 dvdpUrov Abra, 


PLOTINO 11 9, 16 


19. Tiz yáp dv povarxos dvhp eln 
86 vay Es vontá dpuoviay iS od xuvh- 
ceras ie Ey pOóy yor alodmroi dxouwv; 
"H elo yeopuerplas xl dpibu iv Éjurmes- 
pos, 55 vó ouuperpov xal dvkdAoyov xal 
rerayuévov l8uv 30 buudreov o0y yadh- 
ceras; elrep oUx ópolos tá aura BAl- 
roba 0usOo Ev táig ypapais ol $ 
buuárov va 7% téxens Bibrovres, ada” 
Exuyuyyú corres plunua dy 7% aledaro 
zoú by vohers resuévou olov PopufoUrrar 
xal ela vano Epyovra: rod dAndobg" 
££ 0d 3h rábdoue xal xivobvras ol Epwres. 


_objeto añadiéndole al mismo algún 


belleza superior con mucho; porque no llegó 
a la piedra aquella belleza que había en el 
arte, sino que es permanente, y otra inferior 
a aquella proviene de él. Y tampoco ésta per- 
manecía pura' en él ni como quería ser, sino 
en la medida en que la piedra cedió al arte. 


ro. a 


LA IRREPETIBILIDAD DE UNA OBRA DE 
) ARTE 


16. Pues como el artesano, aunque pro- 
duce objetos iguales, debe, sin embargo, 
aprehender lo mismo con pensamiento dife- 
rente, de acuerdo con el cual producirá otro 
signo 


distintivo. - a 


ELÑARTE Y EL RAZONAMIENTO - 


17. Deigual modo también en las artes 
la reflexión llega a los artistas que están en 
duda, y cuando no hay dificultad, el arte es 
fuerte y produce. 


1 


LO TEMPORAL DEL ARTE 


18. Cuantas artes son imitativas, la 
pintura y la escultura, la dánza y la panto- 
mima, por recibir su consistencia en este 
mundo al servirse de un modelo sensible, imi- 
tar formas y producir cambios en los movi- 
mientos y las simetrías que ven, no pueden, 
lógicamente, ser elevadas allí, a no ser por la 
razón del hombre. 


LOS DOBLES EFECTOS DEL ARTE 


19. Pues ¿qué músico podría haber 
que. habiendo visto la armonía del mundo in- 
teligible, no se turbe al escuchar la de los so- 
nidos sensibles? ¿O qué experto en geometría 
y en números que no se goce, habiendo visto 
a través de sus ojos lo simétrico, proporcio- 
nado y ordenado? Si ni siquiera en las pin- 
turas ven lo mismo y'de manera sernejante 
los, que vea a través de los ojos las obras de 
arte, sino que, reconociendo en la-obra sen- 
sible imitaciones de lo que está situado en la 


inteligencia, ¡cómo se conturbán y llegan a la 


reminiscencia de lo verdadero! De esta expe- 
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PLOTINO 11 8, 7 


20, xel 3 ye xaxds regvimms Lore 
algxpd slón movoUvrt. 


PLOTINO IV 4, 31 


21. téxvar Sé al pev olxlav rrotoicas 
xal rá Sha texvnTa elo so.odrov Einiav 
tarpixh Se xal yeopyla xi al rotaUras 
úmhperical xal PBordrmamv elg rá púces 
elopepóuevas, e xerd pue bye: En- 
topelay Se xel povorry xal mácav fuxa- 
Yeoylay % tipos vo Bélriov % rpós o 
yeipov kyew dAotodcas.: 


PLOTINO Y 9, 11 


22. rv Se texvóv dot pruntixadl, 
Ypapu” juty vol e cell Sexn- 
o Te mal yempovouta... xel phv xal 
govan) máca repl apuoviav ÉExouca xal 
pududv rá vonpara... Boas de moryrucal 
aledyráv rúw xata réxvnv, olow olxo- 
Soprxh xml textovixh.. Yyewpyla cuA- 
AepBávovoz aeiodató putá, latprn te 
<qv bvrañda Úylemmy Hempolca % te rmepl 
laydy rhv vide xal edeñiay ... frropele 
Si xal orparnyla, obxovojla re xal fasi- 
Auch, el Tuve auriv tó xa2dy xotvodgl 
taíg mpáfeow ... Yemperpla Se tov 
voy táv odaz. 


PLOTINO 16.4 . 


23. Gore. St int róv e alod?- 
ozu: xv odx Rv repl abráv Ayer 
pos gire tpaxóo pad” a AOAGY 

dvterdnuévor, oloy el vives ¿E dpxñs 
ruphol yeyovóres, tóv adtóv tpómov oudE 
reepl dove Ermbcopároy el uh rotg 
dmodeñapévor vo rv EnvenSevpároy xl 
tmacempóy xel túv ¿Mao táv totod- 


tw xdioc, o0USe dd dperñs peyyous 
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riencia precisamente surgen también las e ena- 
moramientos. 


EL ARTE Y LA BELLEZA 


20. Y el mal artista asemeja a quien 
produce formas feas. 


CLASIFICACIÓN DE LAS ARTES 


21. Las artes que tienen comio fin cong- 
truir una casa y los demás oficios terminan 
en ese punto; la suedicina. la egricultura y las 
artes semejantes son útiles y ayudan a las co- 
sas de la naturaleza para que estén conforme 
a la naturaleza, y la retórica, la música y la 
seducción en general transforman al hombre 
y lo llevan hacia lo mejor o hacia lo peor. 


22. Cuantas artes son imitativas, la 
pintura y la escultura, la danza y la panto- 
mima... y además la música en general. que 
ocupa sus pensamientos en la armonía y el 
ritmo... y cuantas son productoras de vbjetos 
sensibles de scuerdo con el arte, como la ar- 
quitectura o la carpintería... la agricultura, 
que contribuye a la vegetación sensible. y la 
medicina, que inira por la salud de este mun- 
do y se ocupa de la fuerza y el bienestar 
aquí... y la retórica y la estrategia, el gobier- 
no de la casa y el arte de reinar, sí algunes 
de ellas comunican la belleza a yus acciones... 
y la geometría, que trata de asuntus in- 
telectuales. 


LA EXPERIENCIA DE LO BELLO 


23, Y, como en el caso de las bellezas 
sensibles, no podrían hablar acerca de ellas 
quienes ni las han visto ni las han captado 
como bellas —por ejemplo, los que han na- 


"cido ciegos—, del mismo modo. tampoco po- 


drían hablar acerca de la belleza de las ocu- 
paciones, de las ciencias y de las dernás cosas 
semejantes, ni tampoco acerca del esplendor 
de la virtud quienes ni siquiera se han ima- 


vols pnólt pavracizlaiw, de xadóv ro 
+ Brxoocúyas «al awoppocivas meóow- 
row, xal odte Éorepos 6m de o6tw 
xd. ¿Ma Sel idóvras pev elvas, 
% uy) tá totaira Bhéres, iSóvras 84 
ho9ivar xal Exrminii hafeiv xal rron- 
HñvaL mom pros % dy tol rpócdev 
dre dAqdiwós ón Eparrouévoue" Tabta 
yAp del rá rddn yevbadas mepl 1d 8 
y Y xadóv, dáuBos xal Exminim 
iietay xal módov xal lpura xal rrónos 
us$" i8ovs. 


PLOTINO 18, 1 


24. rapelvar oUv Sel ayró xal mAn- 
alov elvas, tve yvo0cdj doow"... "Ev 
dyportpow xorvdy rá hrrov 8 dor xpú- 
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PLOTINO VI 9, 11 
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PLOTINO V 1,6 


Sel rtolvuv Hearhv txelvov tv Tú 
elow olov vej £q' taurod Bvros, puvovros 
hoúxov Embxerva drávrov, rá olov mpós 
vá Lo 909 ¿ydAuara toróra ... deñadas. 


ginado cuán bello es el rostro de la justicia y 
la templanza —y ni la estrella de la tarde ni 
la de la mañana son tan bellas—. Pero es ne- 
cesario estar viendo tales cosas con lo que el 
alma las mira, y, viéndolas. gozarse. recibir 
un impacto, una turbación maynt que én las 
ocasiones anteriores. como habiendo alcanza- 
do ya la verdad. Porque es necesario que se 
produzcan estas emociones ante cualquier 
objeto que sea bello: estupor. impacto agra- 
dable, añoranza, amor y turbación con pla- 
cer. 


RECOMENDACIONES PARA LOS 
j “PINTORES a 


24. . Es necesario, pues. que el' objeto 
mismo esté presente y cerca. para que se co- 
nozca cuán grande es... En ambos es comtún 
la disminución en entidad: así pues, el color 
disminuido es poco claro, y la magnitud dis- 
minuida es pequeña. y. siguiendo al color, la 
magnitud se reduce proporcionalmente, 


- «LA CONTEMPLACIÓN 


25. La contemplación interior y la co- 
munión no con la estatua ni con la imagen, 
sino con la divinidad misma... y esto quizá 
no sea una contemplación; sino otra manera 
de ver, un éxtasis, 


Pues bien, es necesario que el que con- 
templa aquello que es en sí mismo como en 
el interior de un templo, que permanece in- 
móvil más allá de todas las cosas, contemple 
además las imágenes estables que se vuelven 


hacia fuera. 


13, EVALUACIÓN DE LA ESTÉTICA ANTIGUA 


1. Períodos de florecimiento y de estancamiento. El rirmo de desarrollo de la 
estética antigua durante los casi mil años de su historia fue muy desigual. Hubo pe- 
ríodos de intensidad y florecimiento, abundantes en descubrimientos e ideas nuevas, 
y hubo también tiempos de estancamiento que sólo repetían las ideas anteriores. 
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A) El primer período de intensificación del pensamiento estético comenzó en 
Atenas, en el siglo Y a. C., con los pitagóricos y los sofistas, con Sócrates y Platón. 
Fue ésta una época que realizó grandes obras: estableció los conceptos fundamen- 
tales de la estética y fundó los cimientos de su futuro desarrollo. Dicho desarrollo, 
iniciado en el siglo v, abarcó el siglo 1Y Y los principios del 111. En el siglo IV surgió 
ya la teoría del arte de Aristóteles y a caballo entre los siglos IV y 111 aparecieron las 
primeras teorías del helenismo, la musicología de Teofrasto y Aristóxeno y la poé- 
tica de Neoptólemo. a 

B) El 11 y el 11 siglo reflejaron generalmente el pensamiento de los precedentes 
sin añadir nada de importancia, y fue tan sólo en el siglo | —y también en Atenas— 
cuando se produjo una serna intensificación de las investigaciones, 'naciendo nue- 
vas ideas concernientes a la estética en general, así como a la teoría de las artes par- 
ticulares. En sus centros principales, tanto en la escuela estoica, dirigida por Panecio 
y Posidonio, corno en la Academia, encabezada por Filón y Antíoco, las nuevas doc- 
trinas se fundieron con la tendencia al eclectismo. En las escuelas atenienses, que si- 
guieron manteniendo un nivel elevado, estudiaron numerosos griegos y romanos, y 
a partir de entonces, durante los siglos consecutivos, la estética fue cultivada, con 
bastante éxito, po muchos escritores griegos y romanos. En Grecia se dedicaron a 
esta disciplina Filodemo, ii a Hermógenes; y Dión, y en Roma estu- 
diaron sus problemas Cicerón, Quintiliano, Vitruvio, Plinio y Séneca. 

C) Hacia el siglo III d. C., es decir al final de la antigijedad, se produjo una 
nueva intensificación de la creación estética, que en esta época pasó de la anterior 
especialización a aspiraciones metafísicas, del realismo científico al espiritualismo re- 
ligioso, y de los compromisos eclécticos a la estética extremada de Plotino. El de- 
sarrollo de la estética antigua vino a dar en concepciones metafísicas y religiosas. 
No obstante, sería injusto suponer que todo su desarrollo estuvo siempre encami- 
nado hacia tal fin, el cual fue simplemente consecuencia de las tendencias manifes- 
tadas en la fase final del pensamiento antiguo. La estética antigua concluye verda- 
deramente con Plotino, pero no se puede decir que éste fuera el cumplimiento de 
un proyecto desarrollado a largo plazo, pues en cl transcurso de cinco siglos, desde 
Platón y Aristóteles hasta Plotino, no se produjo nunca, justamente, un sistema así, 
- sino sólo investigaciones y observaciones especializadas. 

2. La diversidad de $ estética antigua. Los conceptos de la época clásica acer- 
ca de la belleza y del arte pueden parecer monolíticos en comparación con los con-. 
ceptos estéticos de otros países y otras épocas. Fue la suya una doctrina clásica: con- 
creta, orgánica, ncdelada sobre el mundo real y visible, sin abstracciones, esque- 
mas, símbolos ni trascendencias, todo lo cual, en otras ocasiones, vino 2 predominar 
en la interpretación del arte y de la belleza. Sin embargo, a pesar de esta uniformi- 
dad de principios, la doctrina de los antiguos ofrecía una variedad considerable. 

A) Lo anterior se debe a que su doctrina tenía tantas formas propias como for- 
mas asumidas. En sus principios, la cultura griega estaba vinculada con la más an- 
tigua cultura oriental, lejana del clasicismo. Diodoro de Sicilia nos habla de los pri- 
mitivos escultores que aún concebían su arte como los egipcios, como XaTAgkEV, 
es decir, creación de una obra compuesta por partes, conforme a reglas definidas. 
Más tarde, los griegos crearon su propio concepto clásico del arte, conservándose 
en parte los conceptos asumidos a partir de otros pueblos, razón por la cual hoy 
Podemos hablar de una dualidad de su doctrina. 

B) . Formas expresivas y formas contemplativas. Esta dualidad, advertida por 
Nietzsche, fue interpretada como una doble actitud de los griegos frente al arte, 
mientras que para ellos fue, sobre todo, una dualidad de las artes mismas. Los grie- 
gos distinguían dos clases de arte: las expresivas, como la música, y las contempla- 
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tivas, como la escultura. La diferencia entre ellas consistía en no encontrarse hasta 
entonces un concepto común que pudiera abarcarlas de manera conjunta. Tan sólo 
con el tiempo llegaron los griegos a la conclusión de que cada arte podía servir tanto 
a la expresión como a la contemplación, y de que cada uno de allas —empleando 
la terminología de Nietzsche— puede ser tanto dionisíaco como apolíneo. 

C) Formas dóricas y jónicas. Al denominar de este modo dos formas distintas 
de su arte, los griegos intentaban asociarlas con dos tribus, con dos culturas regio- 
nales diferentes. Las diferencias entre formas dóricas y jónicas son conocidas prin- 
cipalmente por la arquitectura, donde formaban dos órdenes y dos proporciones, 
una más pesada pl otra más ligera. Mas la misma dualidad se daba en todo el arte y 
cultura griegas. En la corriente dórica predominaban las tendencias objetivas de su 
estética, y en la jónica en cambio las subjetivas. En los círculos dóricos nació la idea 
de que el criterio del buen arte reside en la medida, mientras que para los jonios es- 
tribaba en el placer experimentado en definitiva por el espectador. En la primera de 
dichas formaciones se observaron mucho más tiempo los cánones que la regían, y 
en cambio en la segunda surgieron más temprano las corrientes impresionistas. La 
primera de estas tendencias se atenía a la symmetria, y la segunda, por el contrario, 
observaba la euritmia. La primera abrigaba claras csndendias al absolutismo y racio- 
nalismo, mientras que la segunda predicaba el relativismo y el empirismo. Original- 
mente, se trataba de los distintos gustos y tendencias de dos tribus, pero éstos más 
tarde, se traspasaron a la cultura general de los griegos, y continuaron coexistiendo 
como dos variantes, como dos corrientes simultáneas que polarizaron su cultura, su 
arte y en fin su estética. 

D) Formas helenas y formas helenísticas. Esta es una dualidad de carácter cro- 
nológico, dualidad que separa las primeras y posteriores actitudes de los griegos fren- 
we a la belleza y frente al arte. El arte y la estética helenos fueron clásicos en el sen- 
tido más estricto de la palabra, mientras que los helenísticos consrituían un aleja- 
miento parcial del clasicismo, o bien hacia el barroco, o bien hacia el romanticismo; 
es decir, o bien hacia una mayor. riqueza y dinamismo, o bien hacia la religiosidad, 
sentimentalismo y transcendencia. En estas direcciones se encaminó la estética he- 
lenística, aunque no se libró de inmediato del clasicismo helénico, lo que motivó 
que en la antigiiedad tardía ambas formas, helénica y helenística coexistieran 
paralelamente. 

3. Las verdades reconocidas. Entre los conceptos estéticos formados en la an- 
tigúedad, había unos que consiguieron un reconocimiento universal y duradero 
como, por ejemplo, la tesis de que la belleza depende de la relación entre las partes. 
Había también otros que causaban interminables disputas como, por ejemplo, el pro- 
blema del valor del arte. Y había a su vez doctrinas que estaban sujetas a continuas 
revisiones, como el problema de la autonomía del arte, junto a ciertos problemas, 
como el análisis de la experiencia estética, que no interesaban a los antiguos y en 
los que nunca profundizaron. 

Como ya mencionamos, la tesis universalmente aceptada hasta Plotino era aque- 
lla enunciación que sostenía que sobre la belleza decide la relación entre las partes. 
Y aún había otras, según las cuales, deciden sobre la belleza el número y la medida, 
O las que sostenían que la belleza es una propiedad objetiva de las cosas, y no-una 

royección de experiencias subjetivas, y que su rasgo esencial es la unidad; o que lo 
bello está inseparablemente vinculado con el bien y con la verdad, que un conjunto 
erfecto está formado tanto de elementos afines como de elementos opuestos, que 
lay más belleza en la naturaleza que en las pl en fin que la belleza intelectual 
es superior a la sensorial. Igualmente, en la teoría del arte, también había numerosas 
doctrinas que contaban con una aprobación general, como la de que todas las artes 
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1 él conocimiento, que ningún arte es puramente artesano, que todas las 

n capacidades y actividades intelectuales, que todas también están sujetas 
a eyes generales, y que las obras de artes como la pintura o la música dependen del 
mundo real, mas pertenecen al mundo de la ficción. - ES 

4. Las ile discusiones. Mientras que para algunos problemas estéticos los 
antiguos aceptaron únicas soluciones sin admitir ninguna alternativa, para otros en 
cambio dieron soluciones diferentes y los juicios fueron contrapuestos. No se tra- 
taba de un paso de una solución a Otra, sino más bien de una oscilación entre di- 
versas tesis. Esto ocurrió respecto a la postura de la estética antigua frente a la fic- 
ción y a la verdad, frente a la creación y la imitación, frente a la Belleza y la conve- 
niencia, y en fin frente a la finalidad del arte. Pao E 

A) Ficción y verdad. Los griegos basaban su estética en dos axiomas que fá- 
cilmente podían resultar contradictorios. Por un lado estaban convencidos de que 
la verdad, al ser un requisito inevitable en toda actividad humana, debe caracterizar 
también las artes; y, por otro, veían el rasgo esencial de las artes imitativas en el he- 
cho de que éstas se sirven de ficciones, que no crean cosas reales sino sólo sus imá- 
genes, es decir, no la verdad sino sólo una ilusión. Para Gorgias, en esto justamente 
residía la grandeza de estas artes que, a pesar de que nó son más que ficciones, pro- 
ducen unos efectos poderosos. En cambio Platón creía que el solo hecho de servirse 
de ficciones es un acto de traición a la verdad, y lo trataba como si fuera una des- 
honra para el arte. 

Hubo períodos y escuelas en los cuales la tensión entre verdad y ficción dismi- 
nuía, lo que puede explicarse por el específico entendimiento de la verdad por parte 
de los antiguos. Para ellos, la verdad no significa una fiel repetición de los hechos, 
sino más bien la captación de su esencia y cualidades universales. Y si no todos, por 
lo menos algunos creían que el arte puede ser verdadero, aunque se base en ficcio- 
nes. Así para Aristóteles, hasta la poesía era más verdadera que la historia, ya que 
ésta describe caracteres individuales de los hombres mientras que la poesía, en sus 
personajes ficticios, los amplía y generaliza. 

B) Imitación y creación. A juicio de los antiguos, la mente humana es pasiva, 
de lo cual derivaba su opinión estética de que el artista toma el contenido y la forma 
de sus obras del mundo externo y no del interior de sí mismo. Empero no hablaron 
mucho de ello, así como no se habla mucho de lo evidente. Al escribir sobre el arte, 
subrayan sus cualidades menos obvias, como, por ejemplo, su capacidad de crear 
ficciones o de dar'expresión al alma. Pero para la mayoría de los griegos de la época 
clásica, las artes imitativas tenían la función de imitar la realidad y de expresar es- 
tados de ánimo. La primera de ellas era una función representativa, mientras que la 
segunda era creativa. Fue tan sólo Platón quien atribuyó a la poesía y a la pintura 
únicamente la función de imitar, pero Aristóteles se distanció bien pronto de esta 
postura, pues para el Estagirita, la «imitación» no fue la única finalidad de las artes 
ni tampoco una actividad meramente representativa. . 

En la época del helenismo, el concepto de imitación y el término «mimesis», tán 
fundamentales para la estética clásica, empezaron a caer en desuso. El factor repre- 
sentativo dejó de parecer tan importante, y empezó a cobrar significación el hecho 
de que el arte es un reflejo de las ideas, una expresión del alma y un producto de la 
fantasía. Así para Platón y para Aristóteles, la mimesis definía artes tales como la 
pintura o la escultura en tanto que su calidad más esencial, mientras que, para los 
escritores helenísticos, su rasgo más importante era la «imaginación» (por ejemplo, 
en Filóstrato), o la «pasión» o «la gracia espontánea» (por ejemplo en Dionisio de 
Halicarnaso). 

Nadie en la antigúiedad dudaba de que la representación de la realidad fuera un 
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factor indispensable en el arte y que constituyera su conditio sine qua non. Pero en 
cambio, variaban las opiniones concernientes a si este factor indispensable era tam- 
bién determinante. En los principios del pensamiento estético no se le prestó mucha 
atención a este hecho, en E época clásica se le otorgó una enorme relevancia y por 
fin en el helenismo dejó de nuevo de ser importante y considerado. Platón echó los 
cimientos de la teoría naturalista del arte viendo su función en la imitación, pero 
otros griegos, al poner en primer plano los conceptos de medida, idea e imagina- 
ción, iniciaron una tendencia frontalmente opuesta a la teoría platónica. E incluso 
podríamos afirmar Se Platón mismo, que con su teoría del arre (basada en el con- 
cepto de imitación) favoreció el naturalismo, por otra parte, con su teoría de la be- 
lleza (basada en la Idea de la belleza y en la conveniencia de la medida), incitó a sus 
partidarios al antinaturalismo. l 

C) Belleza y conveniencia. Para los griegos, la belleza se caracterizaba por su 
universalismo, pues creían que lo que es bello en un objeto lo es también en los de- 
más, y lo que es bello para uno, tiene que serlo para todos y entendían de esta suer- 
te la armonía y la symmetria e incluso la emrizmia, lo sol a su modo de ver, de- 
pendía del sujeto y no del individuo. Esta doctrina, creada por los filásofos pitagó- 
ricos y asumida por Platón, se extendió por todas partes, porque en efecto coincidía 
con la mentalidad de los griegos. 

Por otro lado, un rasgo característico de su mentalidad fue la convicción de que 
cada objeto tiene una forma adecuada y conveniente y que cada actividad tiene su 
momento oportuno, al que llamaban kairos, y sobre el cual los poetas arcaicos, como 
Hesíodo o Teognis, habían escrito que se trataba del «mejor». Asimismo creían que 
cada objeto tiene el aspecto que le es más apropiado. Los antiguos prestaron mucha 
atención a esta especie de conveniencia, propiedad y correspondencia en las que 
veían una norma ética a la par que una norma estética. Por eso la observaban en sus 
teorías del arte, de la poesía y de la oratoria, insistiendo en que cada detalle corres- 
pondiera y se adecuara al tema, a los restantes elementos y en fin a la totalidad. 

Como vemos, la antigúedad apreciaba la belleza tanto como la conveniencia, con- 
cibiendo la primera universalmente y la segunda individualmente. Y aún podríamos 
formular esta afirmación de otra manera, diciendo que la antigúedad conocía y apre- 
ciaba una belleza dobie; la belleza universal de la symmetria, y la belleza individual 
de la conveniencia, : 

El primero en expresar estas ideas sobre la conveniencia y la belleza en su con- 
sideración individual, y dentro de los ámbitos de la filosofía y de la estética fue, se- 
gún se cree el gramático Gorgias, quien vivió en el mismo período clásico que Pla- 
tón, Así desde el período clásico, coexistieron en Grecia dos conceptos de belleza, 
el universal de Platón y el individual de Gorgias. Lo más probable es que para la 
mayoría de los presos estos coriceptos coexistieran sin excluirse mutuamente, aun- 
que Gorgias habría dicho que no existe una belleza universal y Platón habría ase- 
gurado por su parte que la supuesta belleza individual no es tal belleza. 

El desarrollo de las artes griegas partió de las formas generales para alcanzar las 
individuales. Asimismo, la transición desde Esquilo hasta Eurípides puede ser inter- 
pretada como un paso desde conceptos universales a conceptos individuales. Por lo 
demás, paralelamente a las artes se desarrollaba la teoría del arte, en la cual el con- 
cepto de conveniencia pasó al primer plano, siendo asumido y desarrollado por la 
escuela estoica, dirigida por Panecio, y popularizándolo Cicerón.en Roma bajo el 
nombre de decormm. La doctrina de la belleza individual se convirtió en el concepto 
típico de la época helenistico-romana, aunque en la antigúedad jamás, incluso en el 
período final, desapareció el concepto de symmetria, es decir, de belleza universal. 
Los dos conceptos eran empleados por separado, y en todo aquél tiempo nunca lle- 
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zaron a unirse. En efecto, por lo que sabemos, el primero que los trató en conjunto 
dde San Agustín. : Po Po e 
+ D) La utilidad y el placer. El objetivo del arte era, a juicio de los griegos, un 
roblema importante a la vez que controvertible. La disyuntiva fue formulada por 
los sofistas: ¿es objetivo del arte el placer o la utilidad? Anteriormente, según lo tes- 
timonian los primeros poetas, los griegos no abrigaban duda alguna de que el arte 
debe cumplir con ambos fines, y veían la utilidad del arte, sobre todo, en el hecho 
de que perpetuaba la memoria de las hazañas que, si no hubiera sido por él, habrían 
pasado al olvido. : 

Los sofistas, en cambio, al entender la utilidad de un modo práctico, llegaron a 
la conclusión de que el arte carece de ella, así que su único fin sería el placer. Fue 
éste el primer giro importante en la opinión en lá concerniente a los objetivos ar- 
tísticos, El segundo fue realizado por los cínicos, quienes asumieron la idea de los 
sofistas, pero como el placer era para ellos una cuestión indiferente y lo esencial era 
“la utilidad, llegaron a E conclusión de que si el arte no la proporciona, no tiene fi- 
nalidad alguna. La conclusión de los cinicos se correspondía por otra parte con la 
de-Platón, quien exigía el alejamiento de los artistas y de los poetas del Estado ideal. 

Dicha tesis, mantenida firmemente por una fracción de la escuela estoica, hizo 
su aparición más manifiesta en la doctrina de los epicúreos. Para estos últimos, no 
existía alternativa entre el placer y la utilidad. Percibían la utilidad tan sólo en el pla- 
cer y negaban en todo caso que el arte realmente lo proporcionase. Los cínicos, por 
lo tanto, afirmaban que el arte carece de finalidad aunque proporcione placer, y los 
epicúreos sostenían que mo es útil porque no proporciona placer alguno. Ási, mien- 
tras los artistas griegos de la época creaban un gran arte, algunos de los filósofos le 
“negaban su finalidad y valor. 

No obstante, hubo un grupo de filósofos que se dieron cuenta de que la dis- 
yuntiva de los sofistas era errónea, Para ellos, el fin real del arte no lo constituían 
ni el placer ordinario ni la utilidad cotidiana, sino la satisfacción de una necesidad 
específica del hombre que es la necesidad de armonía, de proporción, de perfección 
y de belleza. Lo cual no implica que la satisfacción de esa necesidad no fuera útil o 
agradable. Es precisamente a estos filósofos, y no a los cínicos y epicúreos, a quie- 
nes la estética tiene mucho que agradecer. 

Hubo también otros filósofos convencidos de que en el arte, y especialmente en 
la música, no se trata del placer ni de la utilidad, ni tampoco de la perfección e la 
obra, sino de específicos efectos psíquicos concretados en la purificación de las al- 
mas, mediante la «catársis». Este concepto fue ideado por los pitagóricos-quienes le 
concedían un matiz religioso y de carácter mistico. Luego, los filósofos posteriores 
dieron a la idea una interpretación más positiva, psicológica y médica, como lo hi- 
ciera, por ejemplo, Aristóteles. Sin embargo, Plotino volvió a una interpretación 
metafísica. 

5. El desarrollo de la estética antigua. Durante toda la edad clásica muchos pro- 
blemas estéticos sufrieron una evolución y un gradual enriquecimiento. 

a) La arcaica doctrina de que el arte debe responder a las leyes morales y a la 
verdad —-cuyos representantes clásicos fueron Aristófanes en la poesía, Damón en 
la música y Platón en la filosofía— se fue desarrollando en dirección a las tesis sobre 
la autonomía del arte y de la belleza. La nueva postura fue expresada por Aristóte- 
les, seguido por la estética helenística, aunque bien es verdad que algunas de.sus es- 
cuelas —la epicúrea y, en parte, la estoica— conservaron la concepción heterónoma. 

 b) La tesis primitiva de que el arte está sujeto a leyes universales, fue evolu- 
cionando hacia ¿ reconocimiento de la creación individual. En este caso, la acritud 
primitiva fue representada por Platón, mientras que la nueva la pregonó Aristóteles, 
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cuyas ideas fueron acentuadas por los escritores del helenismo. No obstante, tam- 

poco ellos negaban que en la teoría de la música o de la arquitectura, y en el arte 

en general, existieran unas leyes universales, ña 

c) Desde la primera concepción, según la cual hay una sola belleza perfecta y 

una sola forma ideal del arte, se evolucionó hasta permitir en él diversas formas y 

variados estilos, o sea, en dirección al pluralismo. En la arquitectura y en la oratoria 
eran utilizados, paralelamente, diversos estilos y la teoría helenística justificaba esta 

pluralidad. Desde la simplicidad, muy apreciada al principio, la evolución llevó al 

arte y su teoría hacia una mayor variedad, riqueza y ornamentación. 

¿ De la más antigua concepción, són cual la fuente y el principio del arte 

" se encuentran en la mente, se llegó al reconocimiento de la paridad, e incluso de la 
- superioridad de los sentidos. Esta idea fue ajena por completo a Platón. Aristóteles 
ya se aproximó a ella, y el paso decisivo al respecto lo dieron los estoicos. Estos lle- 

aron a la convicción de que junto a las habituales impresiones sensoriales el hom- 
Ene posee también otras, fruto de la «educación», capaces de percibir, por ejemplo 
en la música, no sólo los sonidos sino también su armonía y disarmonía. Para la poé- 
tica temprana, los efectos de la poesía eran intelectuales, mientras que posteriormen- 
te se admitió la existencia de unos efectos sensoriales, afirmando que sobre la belle- 
za de la poesía decide también la «eufonía», es decir, el sonido hermoso, sobre el 
cual juzga el oido y no la razón. 

e) Al principio se creía que el arte toma sus modelos del mundo exterior, y 
con la evolución subsiguiente se llegó a afirmar que los toma más bien de las ideas 
presentes en la mente del artista, La tesis posterior la conocemos particularmente a 
partir del pensamiento ciceroniano. Según lo testimonian las obras de Filóstrato, con 
el paso del tiempo se llegó a reconocer el papel esencial que en el arte desempeña 
la Imaginación. : 

8 Antiguamente se creía que la última palabra en cuestiones artísticas corres- 
ondía a los filósofos, y esta doctrina fue evolucionando hasta reconocer que son 
os propios artistas quienes deben juzgar sobre su arte, y que no es la filosofía, sino 

más bien el entusiasmo el que produce las obras más valiosas. Empero, todavía Ci- 
ccrón señalaba la cordura como una condición para el buen arte, y el mismo Hora- 
cio escribió que la sabiduría es el origen y fuente de la buena literatura. 

g) Del presupuesto de que el ideal supremo del arte es la verdad, se llegó a la 
convicción de que en el arte «predomina la belleza» . Pero hubo que esperar hasta 
los tiempos de Plutarco, de Luciano y de Plotino para que esta doctrina fuera ya 
formulada. ] : 

h) . Los griegos antiguos aun siendo conscientes de las diferencias entre las ar- 
tes, no perciblan lo que éstas tienen en común, sobre todo, lo que une sus dos ex- 
_tremos, la poesía y las artes plásticas. El poeta Simónides las contrastó, pero a la vez 
las acercó, afirmando que la poesía es pintura hablante y la pintura poesía muda. 

i) La evolución de la estética antigua condujo a una mayor diferenciación de 
los conceptos. Aisló del concepto general y ambiguo de la belleza las ideas de «con- 
veniencia», «sublimidad», «gracia» y «belleza sensorial», y asimismo clasificó de di- 
versas maneras las disciplinas incluídas en el nada claro concepto del arte. La evo- 
lución de varios siglos perfeccionó también los conceptos estéticos y sus respectivas 
definiciones, empezando por el de belleza, definido por Platón, Aristóteles y los es- 
toicos o, el de poesía, que consecutivamente trataron de mejorar Gorgias, Áristóte- 
les y Posidonio. E 

6. Los conceptos de la estética. La historia de los conceptos estéticos en la an- 
tigúedad es análoga a la de las teorías estéticas. Algunos cristalizaron muy temprano 
y perduraron hasta finales de la época antigua, como fue, por ejemplo, el caso del 
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concepto de «arte», en tanto que actividad basada en reglas. Otras concepciones sur- 
gieron y-se desarrollaron en el transcurso de los siglos, como por ejemplo, las de 
«conveniencia» o «imaginación», Y hubo también conceptos —como A de «gus- 
to»— que no fueron bien definidos ni siquiera a finales de la antigiiedad, ni llegaron 
a tener la importancia que les otorgarían los tiempos modernos. — * 

Los conceptos estéticos de los antiguos, especialmente los fundamentales, se pa- 
recen nominalmente a los modernos, y sin embargo no existe una verdadera corres- 
pondencia. Las apariencias se deben a que los tiempos modernos adoptaron los tér- 
minos antiguos, mas solamente los términos y no los conceptos. Esto concierne por 
ejemplo a las concepciones de «belleza» y de «arte», que los antiguos empleaban en 
un sentido general y no exclusivamente estético. Otro tanto ocurre con ideas tan bá- 
sicas para la teoría griega del arte como la «imitación» o la «catarsis». ! 

En cambio, varios de los conceptos, especialmente los creados en los últimos si- 
los de la antigúedad, manifiestan las mismas tendencias que los de la estética mo- 
erna, como, por ejemplo, los de «fantasía», «idea», «símbolo», «armonía», «con- 

templación» (thea, theoria, en griego), «intuición», «composición» (o, en griego, 
«synthesis») y «ficción», En este caso, no sólo los conceptos sino también los tér- 
minos pasaron a las lenguas modernas. Asimismo, las lenguas modernas asumieron 
ciertos conceptos antiguos también cuando eran expresados en otros términos: así 
'Egyov y rolnua (literalmente: obra) eran empleados en el sentido de la obra de arte; 
dewórns (literalmente pericia) significaba lo mismo que habilidad artística; A£C1c 
(literalmente: manera de expresarse) significaba lo mismo que estilo; dépa (literal- 
mente: proposición) era la convención literaria; axátn significa arte ilusionista; 
iGoua (literalmente: lo que está moldeado) denominaba como obra de arte la fic- 
ción literaria: elxdv no era otra cosa que la imagen artística, por oposición a la rea- 
lidad presentada; xgíous (de la que proviene «critica») signiticaba la evaluación ar- 
tística; aícdno.s (de la que deriva el nombre de la estética) significaba sensación di- 
recta; Úlm era empleado para designar la materia de una obra de arte; kúdoc deno- 
minaba la fábula. Entre las acepciones de la palabra roóúyua (literalmente: cosa) se 
encontraba la del contenido de una obra de arte; entre los significados de púas (li- 
teralmente: naturaleza) estaba el del talento innato; Exurvoía era la palabra griega 
que designaba inspiración; ExxcAmiEis (literalmente: estupor) hacía referencia a 
emoción. ) 

También las categorías estéticas de los griegos eran semejantes a las de los tiem- 
pos modernos. Por ejemplo: Uypos (sublime) y xágis (gracia). Asimismo, eran pa- 
recidas las virtudes del arte distinguidas por ellos, por ejemplo: Evógyea (eviden- 
cia), copíveia (claridad) y roma (variedad). No de inmediato, pero sí con el tiem- 
po, los antiguos crearon conceptos para designar la originalidad y la creación en el 
campo del arte. Así Aútoquiis significaba lo mismo que espontáneo, original. 

ien es verdad que conforme al vocabulario griego texvítnc y Ónuiovoyós eran 
roductores, mientras que 0Opós, apxiréxtoy y rommgs sigmificaban creadores, 
os griegos disponían de un léxico bien preciso para distinguir entre un buen poeta 
(áyados romtñc) y uno que escribe buenas poesías (£Ú tonv). Tenían también tér- 
minos distintos para designar la copia (ópoiworg), la imitación (pinos) y la repre- 
sentación (áneixaoia). Su vocabulario disponía de términos precisos para denomi- 
nar la relatividad y la subjetividad, e incluso tenían voces para las cuales es difícil 
encontrar un equivalente exacto en las gs modernas, como la platónica Óp- 
dóms, la puxayuryía (el hecho de afectar a las almas y guiarlas), la vitruviana tem- 
perantize (modificaciones ópticas necesarias en el arte), o la distinción entre aíodn- 
os atroguíás y Emuormuovixh (sensaciones espontáneas y «educadas»). Tal vez el 
único término estético esencial que no existía en la antigúedad fue precisamente la 
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palabra «estética»; los griegos no usaban los términos «experiencia estética» O «jui- 
cio estético», siendo éstos unos términos creados por los tiempos modernos, aun- 
que su etimología sea griega. A los griegos, en efecto, les faltaba el término «esté- 
tica» porque no poseían el concepto correspondiente, y si bien estuvieron muy cer- 
ca de él, lo cierto es que no lo consiguieron. 

7. Las doctrinas predominantes en la estética antigua, Las doctrinas predomi- 
nantes en la estética antigua no eran solamente las tesis universalmente fijadas y acep- 
tadas, sino también las que en unas ocasiones eran defendidas y en otras prohibidas, 
y que a lo largo de los siglos volvían a reaparecer con cierta insistencia. ; 

A) En la teoría antigua de la belleza predominaban las ideas de symmetria (la 
belleza consistente en la proporción y disposición de las partes) y de la medida (la 
belleza consistente en la medida y en el número) que, introducidas por los pitagó- 
ricos, constituyeron durante siglos un axioma para la mayoría de los estetas griegos. 
Empero, a partir del siglo I1V, empezó a competir con la doctrina de la symmetria 
la de la euritmia, o sea, el concepto de armonía subjetiva (la belleza no dependería 
de la disposición misma de las cosas, sino de cómo es percibida por el hombre). Y 
frente a ambas aparece finalmente la doctrina de Plotino (la belleza no consiste en 
el orden de las partes, sino que es una cualidad), pero ésta surgió tan solo en el oca- 
so de la estética antigua, mientras que su larga historia osciló entre las antedichas 
symmetria y euritmia. 

De los umbrales de la estética antigua provienen también otras dos concepciones 
que se complementan, la de la unida dla belleza consiste en la unidad) y la de He- 
ráclito (la belleza nace de los opuestos). : 

Un poco más tarde surgieron dos doctrinas antagónicas: el sensualismo y el he- 
donismo estéticos, iniciadas por los sofistas (la base de la belleza es sensorial) y el 
espiritualismo estético que aparece con Platón (la base de la belleza es espiritual). 
Paralelamente a éstas conocemos la doctrina del relativismo, llamada también el mo- 
tivo sofístico (la belleza es relativa) y la doctrina del idealismo, llamada además el 
motivo platónico (existe la belleza absoluta). Todas estas doctrinas perduraron hasta 
finales de la antigúedad en las discusiones de los epicúreos por un lado, y de los pla- 
tónicos y eclécticos, por otro. . 

La tesis del funcionalismo (la belleza consiste en la finalidad, en la convenien- 
cia), que fue iniciada por Sócrates, adquirió con el tiempo la forma más cautelosa 
del decorum (la conveniencia es una de las formas de la Belleza). 

En las especulaciones acerca del valor de la belleza, competían tres doctrinas: la 
epicúrea (la belleza es inútil), la platónica-estoica del moralismo (la belleza sólo tie- 
ne un valor moral) y la de la autonomía de la belleza (el valor de la belleza reside 
en ella misma), que halló su expresión en la estética de Aristóteles y de numerosos 
escritores del helenismo. : 

B) Prácticamente las mismas doctrinas aparecen en la antigua teoría del arte. 
También en ella predominaba la idea de la medida, la symmetna rivalizaba con la 
euritmia y la autonomía combartía el moralismo. Pero además, la teoría del arte tuvo 
sus doctrinas propias. En las deliberaciones acerca del origen del arte se encuentra 
la tesis de la inspiración, manifestada ya por los primeros poetas y después por De- 
mócrito y Platón, y muy apoyada por los escritores del helenismo, 

En las discusiones concernientes a la función del arte- existía la teoría de Gor- 

1as, es decir, del ilusionismo (los productos del arte sor irreales) que con el tiempo 
Rie marginada por la doctrina de la «imitación» que el arte hace de la realidad. Otro 
aspecto de la relación del arte con la realidad se encuentra en la doctrina socrática 
de la idealización (el artista, tras realizar una selección de los elementos de la natu- 
raleza, produce un conjunto que es más perfecto que la naturaleza misma). 
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' En su interpretación del arte, los griegos pronto crearon el concepto de «kal- 
hgrsis», o sea, la doctrina órfica que sostenía que los efectos del arte son purifica- 
dores y que traen la felicidad a los hombres. Los griegos buscaron un criterio de 
valoración del arte auténtico en la obtención de los efectos de la ilusión, la imitación 
y la idealización. No obstante, el concepto más profundo y duradero fue el de la 
justedad, la «<orthotes», es decir, la coincidencia con las leyes universales que garan- 
tiza la perfección de la obra y constituye el criterio de su valor. Practicamente la 
misma tesis existía en la música bajo el nombre de nomos, mientras que en las artes 
plásticas era llamada canon. Bajo ambos nombres se expresaba la convicción de que 
para cada tema artístico existe una norma general, absolutamente obligatoria. 

Si nos preguntáramos cuál de entre los conceptos estéticos de la antigiedad fue 
el más importante y al mismo tiempo el más específicamente griego y más alejado 
de los actuales, responderíamos: la symmetria, la mimesis y la catarsis. El concepto 
de symmetria encarna la interpretación antigua de la belleza, la mimesis la interpre- 
tación del arte, y la catarsis los efectos que la belleza y el arte producen en el hombre, 

8. Virtudes y defectos. No nos extrañan las divergencias existentes en la estéti- 
ca antigua; más bien uede provocar asombro la coincidencia y la duración de sus 
doctrinas fundamentales. Los problemas eran demasiado complejos para que las $0- 
luciones que se daban pudieran ser universalmente aceptadas, tanto más que la ma- 

or parte de ellas no fueron dictadas por razones estrictamente estéticas, sino por 
ls vorrientes artísticas, por las creencias religiosas, por los sistemas políticos y por 
las teorías filosóficas. Cuando la estética da Los griegos aprobaba la «orthotes», lo 
hacía bajo la influencia del arte clásico, y cuando alababa la fantasía era por las in- 
fluencias del arte barroco. Igualmente, cuando en las obras de arte se percibía la ins- 
piración divina, era por las influencias de la religión; cuando se despreciaban las ar- 
tes plásticas por el esfuerzo físico que exigen, era porque se estaba bajo la influencia 
del sistema político y social vigente en Grecia; cuando se predicaba el escepticismo 
o el idealismo, no se hacía exclusivamente por razones autónomas, sino también en 
relación con ciertas corrientes y escuelas filosóficas. 

Si en la estética antigua se dicto además posturas negativas que frenaban su de- 
sarrollo, éstas fueron precisamente las que adoptaban un punto de vista ajeno a la 
propia estética. Así sucedió cuando Platón evaluó el arte unilateralmente, desde el 
punto de vista moral y educativo; cuando los epicúreos lo evaluaron exclusivamente 
desde el punto de vista utilitario; cuando la antigijedad tardía impuso a la estética 
elementos místicos, o incluso cuando Plotino la incorporó a su sistema de emana- 
ción. Mas en todos estos casos, los fenómenos negativos eran compensados por otros 
positivos. En el caso de Platón, por su intuición estética y sus numerosísimas ideas 
referentes al arte y a la belleza; en el caso de los epicúreos, por su análisis realista 
de la poesía y de la música, y en el caso de Plotino, por su crítica de la teoría tra- 
dicional de la belleza. 

Los tiempos posteriores asumieron de la estética antigua los problemas funda- 
mentales de la belleza y una parte considerable de los del arte, conservando mucho 
de su léxico conceptual, así como de sus importantes teorías. Así, la teoría de la «uni- 
dad» de una obra de arte, O la que trata de la «imitación» de la realidad por el arte, 
siguen siendo actuales hasta hoy. Empero, aún hoy se oyen numerosas opiniones 
que sostienen que no se aprovecha suficientemente el legado de la antiguedad, ar- 
guyendo que se deberían aprovechar en mayor grado sus conquistas. 
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